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کتاب حاضر تر جمڈ ۳۳۵/۵9۳20۷6۴ 00۳۵/6/6 he‏ اثر آندریاس فی‌نینگر ' 
است. نامبرده که مدت‌ها در آلمان. فرانسه و سوئد در زمینة عکاسی ساختمان و 
فتوژورنالیسم فعالیت داشته و به شهرت رسیده است» در سال ۱۹۴۰ به گروه 
عکاسان مجلة لایف (آمریکا) پیوسته و در طی بیست سال همکاری با این مجله 
کتاب‌ها و مقالات متعددی نوشته است. 

ترجمۀ کتاب در حدود پنج سال پیش تمام شده بود. لکن چاپ آن به دلایل 
گوناگونی از جمله سهل‌انگاری یک ناشر و شهادت ناشر دیگر به تعویق افتاد. به 
هر حال اکنون که به قول معروف کتاب به «زیور طبع» آراسته شده است ذکر چند 
نکته ضروری به نظر می‌رسد. یکی این‌که در ترجمة کتاب دخل و تصرف‌هایی 
کرده‌ام (از جمله آن‌که به جای فصل اول مقدمه‌ای با استفاده از همان فصل 
گذاشته و قسمت‌هایی از کتاب را که برای اکثر حوانندگان سودی نمی‌داشته 
حذف کرده‌ام.) دیگر آن‌که هر چند پنج سال از ترجمۀ کتاب می‌گذرد معذلک 
مطالب آن همچنان تازگی خود را حفظ کرده است. و بالاخره با توجه به این که 
تاکنون کتابی در این زمینه تا آن‌جا که من می‌دانم به فارسی ترجمه نشده بعید 
نیست نارسایی‌هایی در انتخاب معادل‌ها راه یافته باشد که امید است با 
راهنمایی‌های شما در چاپ بعدی برطرف شود. 
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مقدمه 
فصل یکم: طبیعت عکاسی 
طبیعت سوژه 
سوژه‌های فرعی 
شخصیت و بینش عکاس 
برداشت و طرز تلقی عکاس از سوژه 


نمایشی یا ته تفسیری بودن عکس 
مفاهیم و ملاحظات ادیتوری 


بیننده عکس 


فصل دوم: دیدن از دریچۀ چشم دوربین 
اهمیت دیدن واقعیت از دریچۀ چشم دوربین 


دروغ‌های مثبت دوربین 
احتلافات دیدن با چشم و دیدن از دریچۀ چشم دوربین 


دیدن از دریچۀ چشم دوربین 

تمرین دیدن از دریچۀ چشم دوربین 
نکاتی دربارةُ سوژه‌های فتوژنیک 
نکاتی دربار* سوژه‌های غیرفتوژنیک 
جامع دیدن 


فصل سوم: ابزار کار و مواد اولیه 


ابزار کار یک عکاس 
دوربین 

انتخاب دوربین 
دوربین‌های نیمه تخصصی 
دوربین‌های کاملة تخصصی 
طرز استفاده از دوربین 

لنز دوربین 

کار لتز و جنس آن 


سه‌نابه 


فصل چهارم: طرز عکس گرفتن 


طرز صحیح فوکوس کردن 
طرز صحیح نور دادن 
طرز کار با نور مصنوعی 


فصل پنجم: ظهور و چاپ فیلم 


تاریکخانه 
تجهیزات ضروری تاریکخانه 

وسایل و مواد اولیة لازم برای ظهور فیلم 
وسایل و مواد اولیهٌ لازم برای چاپ عکس 
کاغذهای عکاسی 

روش ظهور فیلم سیاه سفید 

ظهور عملی فیلم 

ظهور حلقه فیلم 

ظهورقیل: قخت با انتفاد نانک ی 
ظهور فیلم تخت کابیتی با استفادة از تشتک ظهور 
چاپ عکس 

ظهور و چاپ فیلم رنگی 


سیاه و سفید گرافیک 
عمق و فضا 
حرکت 


دانه‌های فیلم 


فصل هفتم: امکانات و محدودیت‌های عکاسی 


کلوزآپ و فتو ماکروگرافی 

تله فتوگرافی 

عکاسی زاویه‌باز 

پرسیکتیو استوانه‌ای و کروی در عکس 
عدم وضوح 

تصاویر چندگانه 

عکس نگاتیف 

روش‌های کنترل گرافیک 


فصل هشتم: مشخصات عکس‌های با ارزش 


عکاسی در اواسط قرن نوزدهم به‌وجود آمد و با پیدایش خود شکل 
کاملاً نویی از ارتباط بصری را به‌وجود آورد. این شکل کاملاً جدید 
به‌راستی از اشکال دیگر کارهای تصویری و هنرهای تجسمی متفاوت 
است. تفاوت این شکل جدید از اشکال دیگر کارهای تصویری و طبیعت 
متمایز آن مسلماً بیش از هر چیز مربوط است به طبیعت آن ابزاری که 
خالق این شکل از کار تصویری است. یعنی دوربین. بنایراین شناخت 
دوربین و طبیعت آن بیش از هر چیز مارادر شناخت عکاسی کمک 
می‌کند. ما ناگزیریم که بررسی خود را حتماً از دوربین شروع کنیم» دوربین 
چیست؟ دوربین فضای بسته و تاریکی است که با دریچه‌ای (لنز) به روی 
انوار دنیای روشن پیرامون ما باز می‌شود. در مقابل این لنز هم که تصاویر 
دنیای خارج را به درون فضای دوربین می‌آورد -یک فیلم حساس قرار 
دارد که می‌تواند این تصاویر را در فاصلهٌ باز و بسته شدن دریچۀ دوربین؛ یک 
بار و برای هميشه ثبت کند. درواقع دوربین به نوعی چشم شباهت دارد. منتها 
چشمی که هم کاملاً استاتیک و لحظه‌ای است و هم تصاویر را یک بار و برای 
هميشه ثبت می‌کند. این خحصوصیت ثبت «یک‌بار و برای همیشه» لحظه‌ای از 
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واقعیت. ماهیت اساسی عکاسی است. بدین‌گونه با اختراع دوربین, امکان 
ثبت تصویری واقعیت در یک لحظه معین به‌وجود آمد. از آن‌جا که دوربین 
یک سیستم چشمی است» مانند هر سیستم چشمی‌ای ارلا واقعیت را فقط تا 
ان‌جاکه تصویری است ثبت می‌کند و انیا تصویری که ارائه می‌دهد. هر چند 
مسلماً واقعی است» ولی فقط با توجه به حصوصیات دوربین و امکانات و 
محدودیت‌های آن واقعی است. مثلاً آیا سیاه سفید افتادن سوژه‌های رنگی در 
عکس, تار افتادن سوژه‌های واضح و عمق نداشتن و بسیاری خصوصیات 
دیگر عکس واقعی هستند؟ این مطلب یعنی واقعی بودن و در عین حال 
واقعی نبودن عکس را چگونه باید توجیه کرد؟ در مقایسه‌ای ساده بین 
دوربین و چشم انسان. مسئله روشن می‌شود. آیا ما جهان خارج را به شکل 
واقعی آن می‌بینیم؟ مگر نه این است که چشم ما فقط در مقابل طول موج‌های 
معینی از نور حساسیت دارد و مثلاً اگر در مقابل طول موج‌های دیگری 
حساسیت داشت. ما واقعیت تصویری را به گونه‌ای دیگر می‌دیدیم؟ یااگر 
عدسی چشم ما به گونة دیگری می‌بود و ده‌هااگر دیگر.. در آن صورت درک 
تصویری مااز واقعیت به شکل دیگری نمی‌بود؟ پس با این وجود آیا ما جهان 
حارج رابه شکل واقعی آن می‌بینيم؟ مسلماً بله» اما در عین حال این واقعی 
بودن درک تصویری ما شکل خاصی دارد که فقط مربوط به چشم ماو 
حصوصیات ان است. به همین ترتیب تصاویر دوربین هم مسلما با تو جه به 
طبیعت دوربین واقعی هستند. یعنی به شکل معینی واقعی هستند. منتها از 
آن‌جا که در عکاسی بر خلاف چشم انسان می‌توان عدسی, نوع فیلم رنگ و 
بسیاری عوامل دیگر رابه دلخواه تغییر داد در نتیجه می‌توان تصاویر عکاسی 
را در اشکال بسیار گونا گونی به دست آورد که چشم ما از دیدن آن عاجز است. 
به این ترتیب» عکاسی با تکامل خود تجربة بصری انسان را گسترش تازه‌ای 
داد و واقعیت را در اشکال جدیدی که تا آن هنگام برای ما ناشناخته بود 
عرضه داشت. دوربین واقعیت‌های تصویری جدیدی کشف کرد و مفهوم 
واقعی بودن تصاویر راکه تا آن هنگام (جز در نقاشی و سایر هنرهای 
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تجسمی) بیشتر محدود به تجربة بصری مستقیم بود تا حد معیارهای خود 
وسعت داد. و زمینۀ تجربة بصری تازه‌ای بهو جود آورد که می‌تواند با تکامل 
دوربین‌ها؛ گسترش نامحدودی داشته باشد. به این معنی» عکاسی کشف 
شکل تصویری جدیدی از واقعیت است که فقط به خود عکاسی اخحتصاص 
دارد. یعنی این که با تکامل عکاسی واقعیت تصویری تازه‌ای بهو جود آمد که 
از اشکال دیگر کار تصویری مستقل است و آن را باید فقط با معیارهای 
انعتصاص دارد. 

طبیعتاً عکاسی هم برای خود تاریخی دارد. تاریخی که متجاوز از یک 
عکاسی ارتباط داشته و از طرف دیگر به کشف سوژه‌ها و زمینه‌های تازه 
و شعور اجتماعی و هنری عکاسان در هر دوره مربوط بوده است. 
مسلما از همان ابتدا واجد این استعداد بوده است. ولی عملاً پیدايش 
غیره (که آن‌ها را بعداً توضیح خواهیم داد) فرایند معینی راطی کرده و 
به‌تدریج شکل گرفته و به‌وجود آمده است. رشد اشکال گوناگون عکاسی 
نیز مسلماً از یک سو به تکامل دوربین‌ها و تکنیک عکاسی مربوط بنوده و 
از سوی دیگر عمدتاً مولود رشد نیازهای اجتماعی و قابلیت عکاسی در 
برآوردن این نیازها بوده است. 

مثلاً رشد صنعتی» افزایش مبادلات صنعتی و گسترش نمایشگاه‌ها و 
غیره» تهیه کاتالوگ‌ها. نشریات صنعتی و ثبت تصویری کالاها و ابزارهای 
امکان تهیهٌ چنین عکس‌هایی فراهم شد. همچنین است مثلاً فتوژورنالیسم که 
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به دلیل سوزژه‌های متنوع و کمابیش متحرک خود باعث تکامل دوربین‌ها شده 
است. کوچک شدن دوربین‌ها به خاطر افزايش تحرک و حمل و نقل سریع و 
راحت آن‌هاء سریع شدن لنزهاء و غیره از این جمله‌اند؛ چرا که در این شکل از 
عکاسی, دقت و وضوح اه میت کم‌تری دارد و به‌عکس سرعت و 
موقع‌شناسی واجد اهمیت است. عکاسی هنری نیز به حاطر قابلیت عکاسی 
برای بیان هنری واقعیت تکامل یافت. شاید بین این شکل از عکاسی و 
عکاسی مستند تفاوت زیادی نباشد. چرا که در عکاسی مستند هم از شکل 
هنری استفاده می‌شود. ولی در عکاسی هنری» عامل ذهنی. تمایلات. 
عواطف و برداشت عکاس از سوژه بیش از سایر اشکال عکاسی. در عکس 
خودنمایی می‌کند. هنری کردن عکس و امکان راه دادن ذهنیت عکاس به آن 
نیز هم با تکامل زبان عکاسی و هم تکنیک آن به‌وجود آمد. تکنیک‌های 
گوناگونی وجود دارد که می‌تواند در رنگ عکسء حصوصیات گرافیک؛ 
وضوح یا عدم وضوح. حالت عکس تغییرات دلخواهی به‌وجود آورد. 
عکاس هنری از جمله این تکنیک‌ها در بیان ایده‌های خود سود می‌جوید. 

شاید اشکال عمد عکاسی امروز (صنعتی. علمی. مستند. هری 
کر ف ی را بسن درس سقو له کل دای لی عم ای 
«نمایشی -مستند» ‏ «هنری -تفسیری» " خلاصه کرد. از این سه شکل» اشکال 
(نمایشی -مستند» و «هنری -تفسیری» آهمیت اجتماعی بیش‌تری دارند. از 
این نظر لازم است به تفصیل بیش‌تری مورد بحث باشند. 

عکاسی نمایشی -مستند. با رشد مطبوعات اهمیت فراوانی یافته است 
به‌طوری‌که امروزه مطبوعات وسیلهة عمد نمایش عکس به وسیع‌ترین شکل 
آن است و مردم» همه‌روزه در زندگی عادی خود با انبوهی از عکس‌های 


photography .۱‏ anزitariاuti-reproductiveا»‏ این شکل از عکاسی در ارتباط با حرفه. 
صنعت یاعلم معین است و هدف ان ثبت واقعیات و رویدادها برای استفاد؛ فوری یا 
اتی است. 
ص 
documentary-illustrative photography‏ .2 
creative-interpretative photography‏ .3 


مقدمه ۱۵ 


گوناگون نمایشی مستند روبه‌رو هستند و عکس عملاً همه جا وارد زندگی 
مردم شده است. عکاسی مستند در عین حال که به محتوای عکس و واقعی 
بودن آن اهمیت رده اساسا بیشتر به‌همین جهت مستند است» از اشکال 
بیان هنری و کیفیت استیتکی عکس نیز لزوماً بی‌بهره نیست. ولی کارکرد 
اساسی آن بیان واقعی سوژة موردنظر است» قابلیت بی‌نظیر عکاسی برای 
چنین بیانی (بیان واقعی)» استفادۂ روزافزون از آن‌را توضیح می‌دهد. یک 
عکس مستند به تنهایی واجد کیفیتی است که زبان و کلمات هرگز نمی‌توانند 
جانشین آن شوند» چرا که عکس ییا با بصری است و از بیان ادبی کیفیتاً 
متمایز است. به این تر تیب بیان بصری عکس» امروزه جای بزرگی برای خود 
کسب کرده و عکاسی مستند نیز به‌صورت عمده‌ترین شکل عکاسی درآمده 
است و بیش از سایر اشکال عکاسی واجد نقش اجتماعی شده است. گسترش 
این شکل از عکاسی» تجربة بصری عامةٌ مردم را نسبت به عکس بالا برده و 
زبان عکس را به‌صورت یک زبان کاملا اجتماعی و همه فهم دراورده است. 
می‌توان گفت که زبان عکاسی, امروز حتی یک زبان بین‌المللی است و همه 
چا نو فان را 

در مورد عکاسی هنری نیز می‌توان گفت که گاهی بین عکاسی مستند 
و عکاسی هنری مرزهای دقیقی وجود ندارد. و بسیاری از عکس‌های 
مستند را می‌توان به‌عنوان عکس‌های کاملاً هنری پذیرفت. در این‌صورت 
عکاسی هنری را واقعاً چگونه باید تعریف کرد؟ آیا توضیح قبلی ما در این 
مورد کاملاً قانع کننده است یا نیازی به باز کردن و شکافتن بیش‌تر است؟ 
آیا واقعاً عکاسی را می‌توان به‌عنوان یک شکل هنری تازه پذیرفت؟ یا 
یک عکس تاکجاو با چه کیفیتی هنری است؟ یاکیفیت هنری عکس 
چیست؟ برای پاسخگویی به این سوالات. قبل از همه بايد توجه داشت 
که وقتی از مقام هنری عکس گفت و گو می‌کنیم» در واقع قبل از همه از وجود 
یک عنصر معرفتی» انسانی و اجتماعی در عکس سخن می‌گوييم. به این 
ترتیب هنری بودن عکس» قبل از هر چیز مربوط به هترمند بودن عکاس 


۶ تکنیک عکاسی 


است» مربوط به این است که عکاس صاحب شعور اجتماعی و هنری لازم 
باه یط یه مت اس که ای اکا و ود عطق وک واد 
ات ای نی ا هه ای سای 
خود را چگرنه می‌فهمد و این سوژه‌ها چه احساسی را در او برمی‌انگيزد 
ایکا راصال هک های ان سک در کین ال او ا ت اند اخسانن 
و درک کو در فکاستانه بیان کد باید ترا از همة امکازات تکتیکی عکاسی 
برای بیان ایده‌ها و احساسات خو د خلاقانه استفاده کند و باید بتواند احساس 
هنری و استیکی خود را به کیفیت تصویری عکس بدل نماید. تجمع این 
قابلیت‌ها در عکاس» می‌تواند ان کیفیت پیچیده [و لمس‌ناپذیری] را در 
عکس به‌وجود آورد که از آن به‌عنوان کیفیت هنری عکس یاد کردیم. 


فصل یکم 


عکاسی یکی از اشکال بی‌همتای بیان بصری است که رابطۂ جندانی با 
دیگرعتر‌های تجسمی نذارد عکاسی اراک وی گن‌هاین است هص ا 
به همین هنر اختصاص دارد. این ویژگی‌ها که مهم‌ترین آن‌ها ذیلاً مورد 
بررسی قرار خواهد گرفت. امکانات و محدودیت‌های این هنر را 
مشخص می‌سازد. 


صداقت و امانت 

شاید بارزترین حصوصیت عکاسی صداقت و امانت آن باشد. آثار 
نقاشی که ساخته و پرداختة ذهن یا انعکاس واقعیت است» اغلب ناقص است. 
چه بسا آثاری که آفریده ذهن هستند. به کلی غیرواقعی باشند. لکن هر عکس 
در واقع گزارشی است زنده که عکاس ناظر آن بوده است و نیز همین کیفیت 
است که هر عکس را متقاعد کننده‌تر از یک شرح هزار کلمه‌ای می‌سازد. هر قدر 
هم که برداشت عکاس از سوژه " درون‌گرایانه یا تخیلی باشد باز هم بینندهة 
عکس می‌پذیرد که ناظر وجهی از واقعیت است. هر قدر هم که روش 


1. subject 


۸ تکنیک عکاسی 
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عکس‌برداری غیرعادی بوده باشد باز هم بیننده عکس می‌داند که لنز 
دوربین نمی‌تواند از خود چیزی بسازد و يا از چیزی که وجود خارجی 
نداشته است عکس بگیرد. حتی انحرافات پرسپکتیوی که زاییدۀ نزدیکی 
فوق‌العاد؛ سوژه به دوربین و يا باز بودن زاوی دید دوربین است نیز گونه‌ای از 
بیان واقعیت به‌شمار می‌رود. این‌که بسیاری از آدم‌ها این‌گونه بیان واقعیت را 
غیرطبیعی تلقی می‌کنند. تنها نشان دهنده این حقیقت است که از درک چنین 


به‌مرور برطرف می‌شود. 


سرعت ضبط 

قاعدتاً گرفتن یک عکس و یا ضبط حادثه‌ای بر روی فیلم فقط کسری 
از انیه طول می‌کشد. و این سرعت فوق‌العاد؛ ضبط واقعیت. مزیت 
عمده‌ای است که عکاسی بر دیگر انواع واسطه‌های بیان هنری دارد. به 
عبارت دیگر دوربین موفق به ضبط حوادئی می‌شود که سایر وسایل ضبط 
به‌علت سرعت فوق‌العاده وقوع حادثه و يا محدودیت‌های زمانی قادر به 
عکاس می‌تواند از سوژه‌ای ده‌ها عکس مختلف بگیرد و از بین همین 
عکس‌هابهترینشان را انتخاب کند. 


دقت ترسیم 

از آن‌جا که دوربین ابزاری است دقیق, هر عکس واضحی نیز تصویر 
دقیقی است از واقعیت و شاید بتوان گفت که همین ارزشمندترین 
آن‌چه با چشم می‌توان دید در اختیار بیننده بگذارد. متأسفانه بعضی از 
عکاسان به این دقت و وضوح به سبب غیرطبیعی نمایاندن سوژه ارجی 


1. lens 


نمی‌گذارند و عده‌ای دیگر نیز ناآ گاهانه سعی دارند با استفاده از تدابیر و 
فنون خاص از دقت و وضوح عکس -به‌قصد هنری کردن آن _بکاهند. 
البته در مقابل این عده عکاسانی هم هستند که با استفادة آگاهانه از عامل 


پنج عاملی که در تهیةهٌ عکس نقش اساسی دارند 


برخلاف تصور عامه تهيةً هر عکس شوب فرایند نسیتا پیچیدهای 
است که در آن پنج عامل عمده زیر دخالت دارند: 

طبیعت سوژه شخصیت و بینش عکاس, برداشت و طرز تلقی عکاس از 
سوژه, کارهای فنی عکس. بیننده عکس 

از آن‌جا که پنج عامل مذکور لازم و ملزوم یکدیگرند. مشکل بتوان 
گفت که کدام‌یک مهم‌تر از دیگری است. عکاس ورزیده. پنج عامل فوق 
را به‌مثابة یک کل تفکیک‌ناپذیر تلقی کرده سعی می‌کند با تلفیق صحیح و 
متناسب آن‌ها هماهنگی لازم را در عکس به‌ و جود آورد. 


طبیعت سوژه 


می‌دانیم که عکاس در عکس‌برداری از سوژه‌های مختلف» مثلاً یک 
دختر» کهکشان» سوژه‌ای بی‌جان یا جاندار و... با مسایل متفاوتی روبه‌رو 
می‌شود. 

پگ از فیا که ی وت ام که نازوما مات 
چگ ونه عکس باید گرفت آن است که آن‌ها را دسته‌بندی کنیم. اکثر 
سوژه‌های عکاسی را می‌توان به یکی از دو گروه زیر نسبت داد: 

سوژه‌های ساکن (در درجه اول سوژه‌های بی‌جان) 

بو خوهای جرک (در مره ال مو فاق سان‌دان) 


۰۶۰ تکنیک عکاسی 


سوژه‌های ساکن 

خصوصیت مشترک سوزژه‌های ساکن بی‌حرکت بودن آن‌هاست. این 
سوژه‌ها مادام که تحت تأثیر یک عامل خارجی به‌حرکت درنيایند ساکن 
هستند. سوژه‌های زیر متعلق به این دسته‌اند: 

گل‌ها. درختان مناظر مصنوعات دست بشر از قبیل ساختمان‌هاء 
ماشینآلات؛ آثار هنری و مدل‌هایی که در وضع معینی قرار داده شده‌اند. 

عکاس هنگام عکس‌برداری از سوژه‌های ساکن, برای گرفتن بهترین 
عکس وقت کافی در احتیار دارد. بدیهی است که این مسأله هم روی 
برداشت عکاس از سوژه و هم روی تکنیک انتشابی او تأثیر می‌گذارد. 
عکاس می ‌تواند با حوصلهة تما سوژه را از زوایای مختلف و در 
تحت تأثیر شرایط گوناگون مورد مطالعه و بررسی قرار داده به مسایل 
فنی توجه بیش‌تری نماید. به‌علاوه می‌تواند از دوربین‌های بزرگ‌تر و 
در نتیجه کندتر که برای عکاسی از سوژه‌های متحرک مناسب نبوده 
ولی در عوض از نظر فنی بر دوربین‌های کوچک‌تر برتری دارند -استفاده 
کند. 

رمز موفقیت در عکاسی از سوژه‌های ساکن رأمی‌توان در جند جمله 
زیر حلاصه کرد: 

به‌طرف سوژه یورش نبرید؛ از این واقعیت که سوزه فرار نخواهد 
کرد حداک ثر استفاده را بنمایید. آن‌را به‌دقت از زوایا و دیدگاه‌های 
مختلف ارزیابی نموده, پس از آن دکمٌ خلاص دوربین را فشار دهید؛ 
به تحصوص به عوامل زیر: بافت و ساخت سوژه جدایی و تمایز رنگ» 
زمینه و کمپوزیسیون سوژه توجه نمایید. در صورتی که بینند عکس و يا 
عکس برداری از سوژه حتی‌الامکان از فیلم‌هایی که قطع بزرگ‌تری دارند 
استفاده کنید. 


سوژه‌های متحرک 

خحصوصیت مشترک سوژه‌های متحرک. جنبش و تغییر شکل دا 
آن‌هاست» سوژه‌های زیر متعلق به این دسته‌اند: 

آدم‌هاء جانوران» رویدادهای ورزشی. حوادث جنگی و اشیایی که در 

سوژه‌های متحرک هیچ‌گاه به‌یک حال باقی نمی‌مانند. به همین جهت 
همیشه از دست رفته است. هنگامی که هدف عکاس نمایش عصاره و 
ی ۱ 
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رمز موفقیت در عکاسی از سوژه‌های متحرک» داشتن آمادگی است. 
این آمادگی تا آن‌جا که به شخص مربوط می‌شود نه‌تنها عبارت است از 
E‏ ا ی 
چگونگی تحولات و تغییرات سوژه و یا حادثه قریب‌الوقوع داشته باشد تا 
کمابیش بتواند روشی مناسب برای برخورد با آن پیش گیرد. سرعت عمل 
و انتقال از جملۀ ضروریات است. و اما آمادگی تا آن‌جاکه به وسایل و 
استتار بودن و سریم‌العمل بودن آن» و ظرفیت قابل ملاحظ دوربین برای 

روش دیگر دسته‌بندی سوژه‌های عکاسی. تقسیم آن‌هابه دو گروه 


۳۲ تکنیک عکاسی 


سوژه‌های قابل لمس. سوژه‌های غیرقابل لمس 

هر جیزی که مادیت داشته و ملموس باشد. سوه قابل لمس 
محسوب می‌شود. مفاهیم. و احساسات و هیجانات سوژه‌های غیرقابل 

شاید چنین تصور شود که تنها از سوژه‌های قابل لمس می‌توان عکس 
گرفت. نه سوژه‌های غیرقابل لمس, ولی بااین‌همه. عکس‌هایی که 
شادی یک کودک. شیرینی یک لبخند. خشم و یا جاذبة جنسی یک زن را 
نشان می‌دهد. عکس‌هایی هستند که از سوژه‌های غیرقابل لمس گرفته 
شده‌اند. در واقع هم عکسی که حالتی از حالات بالا را نشان ندهد 
نمی‌تواند روی بیننده تأثیر گذاشته احساسی را در او برانگیزد. چنین 
عکسی صرفاً انعکاس میان‌تهی یک سوژه بوده فقط به درد کاتالوگ 
می‌خورد. 

هرچند عکاسی از سوژه‌های قابل لمس (یک آدم و با یک خانه) 
منهای کیفیات غیرقابل لمس آن‌ها کار ساده‌ای است. مع‌ذلک نمی‌توان از 
سوژه‌های غیرقابل لمس (زیبایی. شادی, تنفر) از آن‌جا که قائم به ذات 
نیستند -به‌طور جداگانه عکس گرفت. نمونة بارز عکس‌هایی که فاقد 
کقیانت یر ف س هه فک هان ات هی لا در ارک 
نشریات صنعتی و غیره دیده می‌شود. و نمونۀ عکس‌هایی که واجد 
کیفیات غیرقابل لمس هستند کلیة عکس‌هایی است که توسط عکاسان 
خلاق گرفته شده است. 

گرچه در ابتدای امر ممکن است بحث از کیفیات غیرقابل لمس یک 
بحث نظری جلوه کند. مع‌هذا ارزش عملی آن زمانی روشن می‌شود که 
می‌بینیم هر عکس جالب توجهی از چنین کیفیتی برخوردار است. مثلا 
چرا بسیاری از کارت پستال‌ها گنگ و نامفهوم به‌نظر می‌رسند؟ زیرا فاقد 
ت ت ی ری تقو کرت ا 
عکس‌های لخت توی ذوق می‌زنند و بعضی دیگر جلب توجه می‌کنندا 


برای آن‌که بعضی دارای کیفیت معروف به جاذبة جنسی و برخی دیگر 
فاقد آنند. چرا بعضی عکس‌ها زیبا و بعضی دیگر زشت به‌نظر می‌آیند؟ 
برای آن‌که عکس‌های دستهٌ اول دارای کیفیت غیرقابل لمس زیبایی و 
دستۀ دوم فاقد آن هستند. 

به‌عصوص عکاسانی که با کارهای تبلیغاتی سر و کار دارند. 
به اه میت کیفیات غیرقابل لمس واقف هستند. در واقع حسن 
شهرت این عکاسان پستگی به این دارد که تا چه حد توانسته باشند 
این کیفیات رانشان دهند. اهمیت و لزوم نمایش کیفیات غیرقابل 
لمسی -همچون زیبایی قدرت. اعتماد اطمینان کارایی» سلامت- 
در عکس‌های تبلیغاتی وقتی معلوم می‌شود که به هدف این عکس‌هاکه 
عبارت از فروش کالا یا خدمت معینی است توجه داشته باشیم ایا 
واقعاً تا انگیزه‌ای حسی در میان نباشد. کسی به عکس یک قوطی 
سیگار» ماشین رخت‌شویی و یا اتومبیل نگاه خواهد کرد؟ برای آن‌که 
بیننده پپذیرد آن‌چه مورد عکس‌برداری قرار گرفته از محصولات مشابه بر تر 
-زیباتر» کارامدتر است بایستی چنین کیفیت غیرقابل لمسی 
را به کمک ارزش‌های گرافیکی نشان داد. این‌که یک عکس تاچه حد 
می‌تواند نشان دهسنده این‌گونه کیفیات باشد. به میزان زیادی بستگی 
به این مسأله دارد که خود عکاس تا چه اندازه نسبت به کیفیات 
مزبور حساس بوده مهارت و توانایی بیان آن را در عکس‌هایش داشته 
اشد 


سوژه‌های فرعی 
شاید بتوان گفت گیرا نبودن بسیاری از عکس‌ها به این دلیل است که 


عکاس به سوزه‌های فرعی به اندازهُ کافی توجه نکرده است. این سوژه‌ها 
هرچند نسبت به سوژه اصلی دارای آهمیت کم‌تری هستند. با این‌همه در 


۴ تکنیک عکاسی 


گیرایی عکس تانير به‌سزایی دارند. از مبان سوژه‌های فرعی؛ سوژه‌های 
زیر در خور تو جه بیش تری هستند: 
زمينه پشت» زمينه جلو اشخان افق 


زمینة پشت 

از لحاظ تصویری بیشتر عکس‌ها آمیزه‌ای است از دو جزء یا عنصر 
اصلی: یکی اصل سوژه و دیگر محیط با فضایی که آن‌را احاطه کرده 
است. مثلاً در پرتره‌ای که در هوای آزاد گرفته شده است» سر» اصل 
سوژه و دیگر چیزهایی که در عکس دیده می‌شود زمینه به‌شمار می‌رود. 
زمینه در عکس به اندازه سوره اصلی درخور توجه است. و این خود به 
سبب اهمیتی است که عدم اختلاط و آمیزش گرافیک سوژه و زمینه 
داراست. 

نمونۀ کلاسیک این آمیختگی را در عکس مدلی که جلوی درخت 
ایستاده و چنین به‌نظر می‌رسد که درخت از فرق سر او بیرون آمده است» 
می‌توان مشاهده نمود. نمونه‌های دیگر آن زمینه‌هایی است که از حیث 
بافت و رنگ و طرح آن‌چنان با اصل سوژه شباهت دارند که مشکل بتوان 
حد و مرز میان سوژه‌های اصلی و زمینه را تشخیص داد. یا زمینه‌هایی که 
از حیث طرح و رنگ آن‌چنان گیرا هستند که سبب انحراف توجه بیننده از 
سوه اصلی می‌شوند. در عمل جدایی ميان سوژه و زمینه را می‌توان به 
کمک یکی از طرق و وسایل زیر عملی ساخت: 

انتخاب زمینۀ مناسب. ساده‌ترین راه جدا ساختن سوژه از زمینه 
تشخیص به‌موقع زمینۀ نامناسب. طرد آن و انتخاب زمینهٌ مناسب است. 
برای انجام این کار عکاس باید بتواند سوژه را از دریچه چشم دوربین 
ببیند. چرا که دوربین و چشم. هریک. سوژه را به گونه‌ای می‌بینند و 
به‌همین سبب بسا آن‌چه که به چشم خوش می‌اید. در عکس ثبت نشود. 


1. foreground 


بهحصوص که چشم اختلاف و جدایی سوژه و زمینه را در قالب رنگ 
می‌بیند و در عکاسی سیاه سفید. رنگ‌ها به درجاتی از خاکستری تبدیل 
شده جدایی ميان سوژه و زمینه رابه صورت مناطق سایه و روشن نشان 
می‌دهند. حتی اگر دو رنگ کاملاً متضاد باشند (قرمز و سبز) باز هم در 
ی ها ی اور گس سم و که توا تقو 
نیستند تبدیل خواهند شد. بدیهی است که در چجنین حالتی. در یک عکس 
سیاه سفید از جدایی ميان سوژه و زمینه با وجود آن‌همه تضاد رنگ اثری 
نخواهد بود. 

او وای ر گی ی 
استفاده از فیلترهای رنگی تن درجات مختلف رنگ خاکستری را-که هر 
درجه‌ای نمایندۂ رنگ معینی است - تغییر داد. (در این مورد بعداً توضیح 
لازم داده خواهد شد) نتیجتاً چنانچه رنگ سور اصلی و زمینه به‌صورتی 
باشد که در عکس سیاه و سفید به درجات مشابهی از رنگ خحاکستری 
تبدیل شود می‌توان این رنگ‌ها را با استفاده از فیلتر به درجات تیره و یا 
ی ری هار مگیم بخ 
ساخحت. 

تنظیم نور. شیئی که نور بیش‌تری دیده از شیئی که نور کم تری دیده و 
يا در سایه قرار گرفته. روشن‌تر به‌نظر می‌رسد. در نتیجه می‌توان از نور 
برای روشن‌تر نشان دادن سوه اصلی و يا زمینه استفاده نمود و بدین گونه 
آن‌ها را از لحاظ گرافیکی از یکدیگر جدا ساخت. در عکاسی در هوای 
آزاد چه بسا باید منتظر ماند تا سای پاره ابری زمینه را تاریک نموده 
جدایی لازم را ایجاد کند. 

انتخاب عمق میدان. یکی از شیوه‌های مژثر جدا ساختن سوزه 
اصلی از زمینه. استفاده از تضاد بین واضح و ناواضح است. این طریقه که 
بعدا نیز راجع به ان صحبت خواهد شد به انتخاب عمق میدان (فوکوس 
ایس )روف اسف و ویس ارس سراف رم 


۶ تکنیک عکاسی 


اصلی و زمینه بر عمق عکس نیز افزوده می‌شود. 

پانینگ ' (حرکت افقی دوربین). روش دیگر متمایز ساختن سوژة 
اصلی و زمینه. تار نمودن زمینه و واضح نشان دادن سوه اصلی است. این 
روش که به پانینگ معروف است تنها زمانی به کار بسته می‌شود که سوژه 
دارای حرکت سریع و نسبتاً یکنواخت باشد. در این‌باره بعداً نیز صحبت 
حواهد شد. 

زمينة یکداست و خنثی. برای رسیدن به حداکثر وضوح و یااثرات 
خاص گرافیکی می‌توان از زمینه‌های کاملاً خنثی سود جست. در عکاسی 
خارج از استودیو. آسمان بی‌ابر و یا آسمانی که یکدست از ابر پوشیده 
شده است می‌تواند چسنین زمینه‌ای باشد. در عکاسی سیاه سفید» 
یکدست بودن آسمان و تن رنگ‌های آن‌را می‌توان به کمک فیلتر کنترل 
کرد. برای محو کردن حد و مرز و نقش ونگار ابرها و سفید نشان دادن 
آسمان می‌توان از فیلتر آبی روشن استفاده کرد. همچنین با استفاده از 
فیلترهایی به رنگ آبی تیره اسمان آبی راسفید نشان داد. برای تبدیل 
رنگ آبی آسمان به رنگ خاکستری ملایم از فیلتر زرد پر رنگ استفاده 
کا رف اس الت ان هایگ د ی رس ییا شمسا 
آن‌که رنگ آبی آسمان را به خاکستری تیره تبدیل کنند از فیلتر قرمزرنگ 
کمک می‌گیرند. (جنانچه آسمان از پاره‌های ابر پوشیده شده باشد. این 
ابرها سفید به‌نظر خواهند رسید.) 

ساده‌ترین روش ایجاد زمینة یکدست و خنثی در استودیو یا منزل 
استفاده از کاغذهای مخصوص زمینه است. این کاغذها ٩‏ فرت (بعضی 
رنگ‌ها ۱۰ فوت) پهنا داشته» ده‌ها رنگ‌های مختلف دارند و به‌صورت 
لوله هستند. 

زمينة بی‌سایه. 


برای عکاسی از سوژه‌های کو چک با زمینۀ کاملاً خنثی و بدون سایه 


1. panning 


طبیعت عکاسی ۲۷ 


سوژه را روی جامی از شيشهة مات که در ارتفاع سی تا شصت سانتی‌متری 
صفحه بزرگی از کاغذ سفید نصب شده قرار می‌دهند و صفحه کاغذ را 
به کمک لامپ‌های فتوفلاد روشن می‌سازند. این نوع زمینه هر گونه سایه‌ای 
را که در اثر تاباندن نور به سوژه ایجاد شده باشد جذب خواهد کرد. با کم و 
زیاد کردن فاصله بین صفح کاغذ و لامپ می‌توان زمینةٌ عکس رابه رنگ 
سفید و یا درجه‌ای از درجات رنگ خاکستری نشان داد -در عکاسی رنگی 
می‌توان به‌جای کاغذ سفید از کاغذ رنگی استفاده نمود. 

چنانچه زمینة سوژه قائم بر سطح افق باشد. برای جلوگیری از افتادن 
سای سوژه روی آن باید فاصلهٌ سوژه و زمینه را زیاد کرد و سرانجام برای 
کنترل کامل و تأمین حداکثر یکنواختی, می‌توان زمینه رابه کمک 
لامپ‌های متعدد روشن ساخت. 

زمینه‌های ناقص. شاید یکی از معمول‌ترین اشتباهاتی که عکاسان 
سبه حصوص در زمينة عکاسی رنگی - مرتکب می‌شوند. نور کافی ندادن 
به زمینه باشد. وقتی زمینۀ نور کافی ندیده باشد» رنگ آن در عکس تیره و 
غیرواقعی به‌نظر می‌رسد. برای برطرف ساختن این نقیصه و تعیین تناسب 
روشنی رنه با میران کلی رو تفای ف و ومانی کرای موز دادن در 
نظر گرفته شده از کارت حاکستری و نورسنج استفاده نموده, در صورت 
لزوم به زمینه نور بیش‌تری می‌دهند. 

اشتباه رایج دیگر افتادن سایه سوژه روی زمینه است. این پدیده 
به‌ویژه نتیجۀ استفاده از لامپ‌های متعدد می‌باشد. استفاده از لامپ‌های 
اضافی برای از بین بردن سایه‌های متقاطعی که از تداحل نورلامپ‌های 
قبلی به‌وجود آمده فقط کار را خراب‌تر می‌کند. تنها راه جلوگیری از ایجاد 
چنین سایه‌هایی آن است که عکاس فاصله بین سوژه و زمینه را به‌قدر 
کافی زیاد کند. 


1. exposure 


۸ تکنیک عکاسی 

و بالأخره اشتباه سوم انتخاب زمینه‌ای است که به‌علت تلألو زیاد و یا 
گیرایی طرح و رنگ موجب انحراف توجه بیننده عکس از خود سوژه 
می‌گردد. این اشتباه به حصو ص از عکاسانی سرمی‌زند که به قصد جبران رنگ 
سوژه که ظریف و ملایم و پاستلی است آن را در مقابل زمینه‌ای قرار 
می‌دهند که رنگ تند و درخشان دارد. بدیهی است که این کار سوژه را 
تحتالشعاع زمينه قرار داده آنرا پزمرده می‌کند. معمرلا بآ هن 
سوژه‌هایی باید از زمینه‌هایی که دارای رنگ پاستلی و با سفید یکدست 
هستند استفاده کرد. 


زمینة جلو 

زمینة جلوی عکس نمایشگر نزدیکی» صمیمیت و خصلت‌های 
مادی است و حال آن‌که زمینۀ پشت عکس و گستره آسمان نشان دهندۀ 
تغل مسافت و کیفیات معنو ی است. عکاس می تواند با تأکید آگاهانه بر روی 
هریک از زمینه‌های فوق» عکس را واجد کیفیتی سازد که بااصل سوژه 
تناسب و هماهنگی بیش تری داشته باشد, زمینۀ جلوی عکس را می‌توان به 
طرق زیر تنظیم کرد: 

با حرکت عمودی دوربین سطح زمینة جلوی عکس را کم و زیاد 
کرد: 

با استفاده از تله فتو یا لنزهابی که زاوبه باز دارند وسعت آن‌راکاهش و 
یا افزایش داد؛ تله فتو باعث تقلیل عمق عکس و لنزهای زاوية باز موجب 
افزایش آن می‌شوند. 

-_کنتراست بین دور و نزدیک و یابین زمینة جلو و پشت سوژه به 
عکس عمق بیش‌تری می‌دهد. موثر ترین راه استفاده از زمینة جلوی سوژه 
برای نمایش عمق در عکس, آن است که سوژه را بعضاً یا کلاً به‌وسیلة 
قابی در زمینۀ جلوی عکس احاطه کنیم» این قاب می‌تواند یک طاق» 
ینجره. در دو ستون» شاخه‌های یک درخت و غیره باشد. هرچند این 


قبیل عکس‌ها تا حدی قالبی و باسمه‌ای شده‌اند. با این‌همه باز هم ایجاد 
تصور عمق در عکس به کمک تلفیق اشیاء دور و نزدیک تازگی خود را از 
دست نداده می‌تواند به اشکال گوناگون مورد استفاده قرار گیرد. تأثیر این 
نوع تلفیق -تلفیق دور و نزدیک -به‌ویژه هنگامی بیش‌تر می‌گردد که 
کنتراست بین زمینه پشت و جلوی‌سوزه با استفاده ازنور و سایه‌تشدید شود. 
یکی از خطاهایی که بسیاری از عکاسان مرتکب می‌شوند این است که زمینه 

جلوی سوژه را زیاد می‌گیرند. این خحطا ممکن است یکی از سه علت زیر 
را داشته باشد: 

۱. کم بودن فاصله کانونی لنز دوربین. 

۲. استفاده از لنز زاوية باز به‌جای لنز استاندارد. 

۳ زياد بودن فاصله بین دوربین و سوژه به‌طوری که سوژه عملا در 


زمینة جلوی عکس گم شود. 


کم کردن فاصله بین سوژه و دوربین -به‌نحوی که سوژه اصلی تمامی 
سطح ویزور را اشغال نماید -استفاده از لنزهایی که فاصلة کانونی طویل 
دارند؛ و نیز آگراندیسمان مهم‌ترین قسمت نگاتیف روش‌هایی است که به 
کمک آن می‌توان از وسعت زمینۀ جلوی عکس کاست. 


آسمان 

رک تاهاب کم در هراس E‏ اش بل متتضو هم 
بخشی از زمین و هم قسمتی از آسمان را دربر می‌گیرند. اغلب عکاسان» 
هنگام عکاسی از آدم‌ها و اشیاء سوژه‌های مادی. کم‌تر به فکر آسمان 
هستند و اکثر اوقات در مورد آسمانی که در عکس دیده خواهد شد به 
مصداق ضرب‌المثل هرچه پیش آید خوش آید عمل می‌کنند. غافل از آنکه 
آسمان عکس حایز اهمیت بسیار است و با انتخاب آگاهانة آن می‌توان محیط 
و فضای عکس را تغییر داد. 


+۳ تکنیک عکاسی 


آسمان روی گیرایی عکس تأثیر زیادی دارد. تأثیر و حالت سوژه‌ای 
که در نور شدید خورشید عکاسی می‌شود با تأثیر سوژه‌ای که در هوای 
ابری مورد استفادء عکاسی قرار می‌گیرد تفاوت فاحش دارد. 

نمایش آسمان در عکس به شرایط پیرامون سوژه موقعیت خورشید 
و تغییرات عوامل متعدد و بی‌شمار دیگر بستگی دارد. برای عکس 
آسمان‌های گوناگرن می‌توان انتخاب کرد: آسمانی که یکدست از ابر 
پوشیده شده و رنگ اشیاء را پاستلی می‌کند در بینندۂ عکس احساس 
آرامش را به‌و جود می‌آورد؛ آسمان پوشیده از ابرهای سهمگین» عکس را 
همیجان‌انگیز می‌سازد؛ آسمان پوشیده از مه و غبار با ملایمت‌اش و 
سرانجام آسمانی که از آن برف یا باران می‌بارد. آسمان‌هایی است که به 
رنگ‌های مختلف از درجات گوناگون سفید و حاکستری گرفته تا طلایی 
دیده می‌شوند. 

آسمان عکس را می‌توان به دو طریق کنترل نمود: یا منتظر آسمان 
دلخواه شد که این طریق معمولاً وقت زیادی می‌گیرد -و یا آنکه از 
فیلترهای نورشکن (پولاریزور) و انواع فیلترهای رنگی که راجع به آن‌ها 
مفصلاً توضیح داده خواهد شد -استفاده کرد. 


افق 

اهمیت و ارزش تصویری افق در آن است که عکس را به دو بخش 
عمده تقسیم می‌کند؛ بنابراین شکل آن سمستقیم و یا شکسته بودن آن- 
روی گیرایی عکس تأثیر می‌گذارد. 

تا آن‌جا که به تعادل عکس مربوط می‌شود. قرار گرفتن خطی که زمین 
و آسمان را از یکدیگر جدا می‌سازد افق - تأثیر مهمی روی حالت 
عکس می‌گذارد» هر قدر افق عکس پایین‌تر و در عوض وسعت آسمان آن 
بیش تر باشد» عکس سبک‌تر و فضایی‌تر بوده روی وسعت حوزءٌ دید تأکید 
می‌شود. برعکس هر قدر سطح افق بالاتر باشد و آسمان کم‌تری در 


عکس دیده شود عکس سنگین‌تر و زمینی‌تر و در نتیجه روی جزییات 
تأکید بیش‌تری خواهد شد. 

چنانچه در عکس تفوق با یکی از دو عنصر فوق -آسمان و یا زمین - 
باشد. کمپوزیسیون عکس زنده‌تر و پر تحرک‌تر خواهد شد. بدیهی است 
که به موازات کاهش یافتن این تفوق» تحرک عکس نیز رو به نقصان 
می‌گذارد. هرچند انسجام عکس بسته به کمپوزیسیون کلی آن است» با 
این‌همه تقسیم مساوی زمین و آسمان» در صورتی که به قصد نشان دادن 
آرامش و سکون صورت گرفته باشد از نظر هنری با معناست. 

مستقیم بودن مواج بودن, دندانه‌ای بودن افقی و یا مورب بودن 
خط افق هریک حالت خاص و جدا گانه‌ای به عکس می‌دهند. افقی که 
مستقیم و موازی با حاشية پایین عکس است -دریاء دشت - احساس 
توازن و نظم و ثبات و دوام را در بینندۀ عکس به‌وجود می‌آورد. 

چنانچه افق مستقیم ولی مورب باشد. احساس بی ‌تباتی را در بیننده 
بهو جود آورده عکس را کیفیتی دینامیک می‌بخشد. هنگامی که نمایاندن 
سرعت و حرکت بااستفاده از سایر سمبل‌ها مقدور نباشد می‌توان با 
استفاده از افق مستقیم‌الخط شیب‌دان این کیفیت را نشان داد. افق 
موجدار یا دندانه‌دار نوعی سیالیت. دگرگونی. شتاب و حالتی دراماتیک 
به عکس می‌دهد هر قدر پستی و بلندی چنین افقی بیش‌تر باشد. تأثیر 
ان نیز به همان نسبت بیش‌تر خواهد شد. این حالت را می‌توان در 
عکس‌هایی که از نقاط کوهستانی و یا آسمان‌خراش‌ها می‌گیرند مشاهده 
کرد. 


ا بیت و بينڻ عکاس 


اگر به عده‌ای عکاس خوب. یک نوع دوربین» یک نوع فیلم و سوژۀ 
واحدی بدهیم. خواهیم دید که عکس‌های متفاو تی می‌گیرند. اختلاف 


۲ تکنیک عکاسی 


میان این عکس‌ها در واقع بازتاب اختلافی است که این عکاسان از نظر 
شخصیت و بینش با یکدیگر دارند. 

اگر از عکاسی بخواهید که به ميل و دلخواه خود چند عکس برای 
شما بگیرد و انتخاب سوژه رانیز به خود او واگذار کید بدیهی است از 
چیزهایی عکس خواهد گرفت که به نحوی از انحا با شخصیت و تمایلات 
او ارتباط دارد. بعضی از عکاسان به عکاسی از عمارات و ابنیه 
علاقه‌مندند. بعضی دیگر به عکاسی از مدهای لباس, دختران زیبا 
سوژه‌های صنعتی و یا حشرات. مثلاً آنسل -آدامز (عصعق۸ آعدهه) استاد 
مسلم عکاسی از مناظر است؛ رومن ویشنیا ک (20تصطه ۷ )R o٣2‏ در 
عکاسی از موجودات ریز بی‌رقیب است و کارش (162790) متخصص 
پرترهگیری از بزرگان است. کسی که می‌خواهد واقعاً عکاس بشود باید 
بداند که در عکاسی نیز همانند هر فن و یاهنر دیگر تنها عاملی که 
موفقیت و کمال را تضمین می‌کند داشتن علاقه است. 

بدیهی است که علاقه و شخصیت با یکدیگر در ارتباطاند. کسی که 
ماجراجوست. علاقه‌ای به عکاسی از شیشه‌های عطر ندارد و آنکس که 
طبعی آرام دارد نمی‌تواند عکاس رویداهای ورزشی و حوادث حبری 
باشد. هرگز یک ادیتور ورزیده و یا کارگزار هنری آگاه به عکاس اصرار 
نمی‌کند از سوژه‌ای که مورد علاقه‌اش نیست عکس بگیرد. آماتورها نیز 
هرچند در انتخاب سوژه آزادی عمل دارند بااین‌همه تنها باید از 
سوژه‌هایی عکس بگیرند که مورد علاقه آن‌هاست نه سوژه‌هایی که 
عکاسی از آن‌ها باب روز شده و یا در فلان کلوب عکاسی برندهُ جایزه 
شده است. 

بعضی‌ها استعداد کارهای فتی دارند و عده‌ای دیگر فاقد این 
استعدادند؛ این‌که احاطه برجنبه‌های فنی عکاسی می‌تواند سرمایه‌ای 
برای عکاس محسوب شود محل تردید است. به عقیده کسانی که 
عکاسی را بیش از هر چیز نوعی واسطة مکانیکی آفرینش آثار هنری 


طبیعت عکاسی ۳۳ 


می‌دانند تبحر در این زمینه -جنبه فتی برای عکاس سرمایه‌ای به‌شمار 
می‌رود. اما از سوی دیگر بعضی از بزرگ‌ترین عکاسان دنیا اطلاعات فنی 
اندکی دربار؛ دوربین و چگونگی ظهور و چاپ فیلم دارند و کم‌تر به این 
ایا وهی کل و الا مر هه کر ی کان ارز نس کی ترا 
سر بان یافت که اطلاعات تقریباً کاملی در زمینۀ دوربین‌ها و فنون 
عکاسی دارند. این گروه که شیفته و فریفتۀ دوربین‌ها و لنزهای 
جواهرمانند خویش هستند و به دانش انسیکلوپدی‌وار خود در زمينة 
عکاسی می‌بالنده بیش‌تر وقتشان را صرف تکمیل معلومات فنی خود 
می‌نمایند. بی آن‌که فرصت عکس گرفتن برای خود باقی بگذارند. 

اعمال و تفکرات شبخص نمایشگر شخصیت و بینش اوست. فعال 
بودن يا نبودن؛ حساسیت هنری داشتن و یا خشن و اهل عمل بودن؛ 
علاقه‌مندی به سیر و سیاحت یا گوشه گرفتن و یا جمع‌آوری تمبر همه 
روی کار عکاس اثر خواهد گذاشت. 

شاید بتوان گفت شرایطی که برای موفقیت در عکاسی لازم است به 
قرار زیر باشد: 

توانایی دیدن از دریچه چشم دوربین قدرت خلاقیت. ظرفیت کار زباد» 


استعداد استفاده صحیح و موزون از وسایل عکاسی. شوق داشتن به تجربه. 


توانایی دیدن از دریچه چشم دوربین 

دیدن آگاهانه و یا به‌عبارت دیگر درک و تشخیص ه‌تنها نجه که در 
ابتدای امر جلب نظر می‌کند بلکه تشخیص آن‌چه که دیگران نسبت به آن 
بی‌تفاو تند: از قبیل نور و سایه و جگونگی توزیم و انتشار آن» تشخیص و 
تحلیل عناصر تشکیل دهند؛ کمپوزیسیون شناخت رنگ‌های متصادم و 
هماهنگ و خلاصه آگاهی از آنچه که در ایجاد نمای گرافیکی عکس 
دخالت دارد. ارزشمندترین سرمایة عکاس به‌حسابت می‌آید. اسن توانایی 
را که می‌توان توانایی دیدن از دريچهُ چشم دوربین نام نهاد دارای آن‌چنان 


۴ تکنیک عکاسی 


اهمیتی است که سراسر بخش دوم کتاب به توضیح و تبیین آن اختصاص 
داده شده است. چرا؟ زیراهرچند قاعدتاً همه عکاسان از تجهيزات و 
مواد اولیة مشابهی استفاده می‌کنند و یافنون مشابهی رابه کار می‌بندند. با 
این‌همه عکس‌هایی که می‌گیرند با یکدیگر اختلاف فراوان دارد. بعضی 
عکس‌ها گنگ و نامفهوم؛ بعضی فراموش نشدنی هستند. آنچه این 
اختلاف را تو جیه می‌کند پیش از هر چیز مربوط است به توانایی دیدن از 


دریچه چشم دوربین. 


قدرت خلاقبت 

یکی از نیرومندترین انگیزه‌های بشر؛ قدرت خحلاقیت است؛ همان 
انگیزه‌ای که هنرمند را وامی‌دارد تابه آن‌چه که گویی خارج از حيطة 
قدرت و دسترس اوست شکلی بدهد و در راه تحقق این هدف هر قدر 
هم که دستیابی بر آن دشوار باشد نه از چیزی می‌هراسد و نه بیم آن 
دارد که دستانش نتواند آن‌چه را که در ضمیرش می‌گذرد صورتی خارجی 
بخشد. همین نیرو بود که گوگن رابه ترک خانه و زندگی واداشت» 
وان گوگ را به جنون کشاند. همین نیرو است که مها شاهکارهای بزرگ 
هنری بوده است. 

قدرت خلاقیت که زیربنای غیرمادی هر عکس با ارزشی را تشکیل 
می‌دهد» یعنی تلاش مستمر برای هرچه بهتر کردن عکس و نزدیک‌تر 
ساختن آن به آن‌چه در ذهن تجسم یافته است؛ همان عاملی که بعضی از 
عکاسان را وامی‌دارد تا برای نمایش کیفیتی حاص در عکس» بيست بار 
متوالی نگاتیف آن‌را چاپ کنند. همین قدرت خلاقیت است که عکاسانی 
را روانه جنگل‌ها. سرزمین‌های بی‌سکنۀ قطب و یا دنیای ناشناختة 
مشکلات و خطرات و یا حتی کام مرگ می‌سازد. مگر همین رابرت کاپا 
(0202 ):1006) وارتر بیشاپ (315000 ۷۷۵۲8۵۲) نبو دند که جان حود را 


معنای کار و زندگی یکی بود. اینان نه به خاطر پول دست به این 
کارها زدند -چون می‌توانستند از کارهای تبلیغاتی پول خیلی بیش‌تری 
به‌دست آورند و نه به‌حاطر شهرت جرا که شهرت‌های مجله‌ای 
عمری کوتاه دارد. انگیزه آن‌ها قدرت خلاقیت و ایمان به این عقیده 
بود که سرانجام بخشی از کاری که می‌کنند باعث رهاییشان گردیده 
آنان را نوعی جاودانگی خواهد بخشید. هنرمند خلاق آینده‌نگ 
به‌طور صریح و یا ضمنی درمی‌یابد که کار او بر رفاه بشریت خواهد افزود 
و هر فرد خلاقی باید دینش رانسبت به فرهنگ بشری -هرچند ناچیز - 
ادا کند. 


ظرفیت کار زیاد 

برای آن‌که عکاس استثتایی باشد باید نیمی هنرمند و نیمی افزارمند 
باشد. در بسیاری از موارد کار زیاد می‌تواند عکاس را به افزارمندی 
ورزیده که بر کلیةٌ جنبه‌های فنی حرفه‌اش تسلط دارد تبدیل کند. لیکن 
همین افزارمند هر قدر هم که زياد کار کرده باشد نمی تواند به عنوان 
یک هنرمند با قاطعیت بگوید که من آن‌چه را که باید بدانم» می‌دانم. زیرا 
در علم و هنر. کمال را حد و مرزی نیست. 

هنرمند واقعی به ندرت قرار و آرام دارد. او حتی هنگام بیکاری, در 
ذهنش با مسایل حل نشده کلنجار می‌رود؛ مشاهدات و تاثیرات حویش را 
ارزیابی می‌کند؛ دنبال اشکال جدید بیان هنری می‌گردد و یابرای 
آینده نقشه می‌کشد. عکاس خلاق نیز چنین است. کار او تنها زمانی نیست 
که دارد عکس می‌گیرد؛ او مشاهدات و رویدادهای پیرامونش را در ارتباط 
با کارش می‌بیند؛ به آن‌ها از دریچة چشم دوربین و در قالب مفاهیمی 
چون کنتراست سفید و سیا رنگ و فرم نگاه می‌کند. آن‌ها را مورد 
تجزیه و تحلیل قرار داده ببه‌عنوان امکاناتی برای کارهای اینده در 


نظر می‌گیرد. 


۶ تکنیک عکاسی 

متأسفانه اکثر عکاسان از مرحله مقدماتی فراتر نمی‌روند. زیرا مرتباً با 
انداختن کار امروز به فردا و تحت تأثیر فشارهای شغلی. تعهدات 
خانوادگی و حلاصه مسایل زندگی روزانه فرصت را از دست می‌دهند. 
تکیه کلام این آقایان را اغلب عبارتی از قبیل صبر کن خواهی دید. هفتهٌ آینده 
ترتیبش را می‌دهم و کاری خواهم کرد که از تعجب انگشت به دهان بمانی 
تشکیل می‌دهد. ولی می‌بینیم که روزها از پس یکدیگر می‌گذرد آقایان 
در هفتهٌ بعد هم فرصتی پیدا نمی‌کنند و عجز و ناتوانی به مرور زمان 
عادت ثانویشان می‌شود. نه دینی ادا می‌کنند و نه آن عکس خاص را 
می‌گیرند. 

عده‌ای دیگر غرق در مسایل فنی» داد وستد. آزمایش وسایل و 
تجهیزات کار می‌شوند. اعتقاد این گروه بر این است که تنها باید از 
مدرن‌ترین وسایل عکاسی استفاده کرد. این گروه پس از آنکه وسایل 
موردنظر را خریدند. آن‌وقت تازه شروع می‌کنند به آزمایش کردن این وسایل. 
اینان که صاحب دقیق‌ترین لنزها شده‌اند (البته لنزهایی که با وسواس تمام 
بسته‌بندی شده) بزرگ‌ترین لذتشان این است که می‌توانند عکس‌های بسیار 
بزرگ و تقریباً بدون دانه را از بخش کوچکی از نگاتیف تهیه کنند. ولی در 
واقع هیچ‌گاه عکسی که به درد بخورد نمی‌گیرند. 

البته می‌توان گفت. کار زیاد با آن‌چه که هم کنون ذکر آن رفت 
میانه‌ای ندارد. بدیهی است که عکاس باید با وسایل کار محدودیت‌ها و 
امکانات آن آشنا باشد و نیز بایستی بداند که چگونه می‌توان نگاتیف 
فاین گرین " را تهیه کرد ولی پس از آن‌که آزمایشات اولیه به‌عمل آمد و 
عکاس به وسایل کارش مسلط شد کار تمام است. کاری که عکاس را 
پیش می‌برد نفس عکس گرفتن است؛ عکس گرفتن و عکس گرفتن وباز 
هم عکس گرفتن. چیزی که می‌توان به آن متکی بود. تجربهُ عملی است. 
دانستن این مطلب که از سوژه یا رویداد معینی چگونه باید عکس گرفت؛ 


1. fine grain- ریزدانه‎ 


طبیعت عکاسی ۳۷ 


بسته به این است که قبلاً از سوژه با رویداد مشابهی عکس گرفته باشیم 
عکسی موفقیت آمیز. 

ولی تازه این‌هم واقعاً برای موفق شدن کافی نیست. هر عکاس 
ورزیده‌ای می‌تواند کار عادی خود رابه خوبی انجام دهد و هستند 
عکاسان زیادی که قادرند هر نوع تعهدی را در رشتة تخصصی‌شان به 
آسانی انجام دهند. این‌دسته از عکاسان را همه جا می‌توان یافت و همواره 
هم در دسترس ادیتورها هستند. ولی ادیتورها همواره دنبال کسانی 
می‌گردند که می‌ خواهند چیزی بیش از آن‌چه از آن‌ها خواسته می‌شود 
تحویل دهند؛ دنبال عکاسانی که از هیچ کوششی برای بهتر کردن 
عکس‌هایشان فر وگذار نمی‌کنند. 


توانایی استفادة صحیح و موزون از وسایل عکاسی 

در ابتدای امر چنین به‌نظر می‌رسد که هر عکاسی با چگونگی 
ا اوا کو ارو ر اکا وال ار که اس ری 
صحیح نیست. دو نوع طرز استفادۂ ناصحیح از وسایل عکاسی که سد راه 
تهیۀٌ عکس‌های با ارزش می‌شود عبارت است از استفادء خشن از وسایل 
کار و در واقع جنگیدن با آن‌ها و دیگری استفاده وسواسی و فوق‌العاده 
مختاطانه از وسایل کار. 

دوربین» نورسنج و یاهر قطعۀ دیگر از وسایل عکاسی. یک وسیله 
شش اد ابیت فک وه اس ان ای ازع هی رد 
معینی می‌تواند در مقابل استفاده ناصحیح دوام آورد. اگر استفادة از این 
وسایل با بی‌دقتی توام باشد. چه بسا کاری را که از آن‌ها انتظار می‌رود 
نتوانند به درستی انجام دهند. مثلاً وقتی یکی از قطعات دوربین گیر 
می‌کند و برای رفع گیر متوسل به زور می‌شویم. نتیجه این می‌شود که آن 
قطعه خم برمی‌دارد و يا می‌شکند و دوربین صدمۀ بیش‌تر می‌بیند. ممکن 
است سطح لنز و یا فیلتر در اثر تنظیف ناصحیح خط بردارد و یا فیلمی که 


۸ تکنیک عکاسی 


در تابستان در داشبورد اتومبیل می‌گذاریم به علت گرمای زیاد ضایع 
شود. مواظبت نکردن, از خصوصیات عکاسانی است که راجع به مواد 
عکاسی و یا ابزارهای مکانیکی چیزی نمی‌دانند. 

روش دیگر استفاده از وسایل عکاسی که درست نقطهة مقابل روش 
مذکور قرار می‌گیرد. آن است که از وسایل عکاسی چنان استفاده کنیم که 
گویی بهایشان را حد و حصری نیست. مثلاً از ترس این‌که باران به دوربین 
نخورد در هموای بارانی عکس نگیریم و یا هنگام استفاده از دوربین 
دستکش کتانی سفید به‌دست کنیم که مبادا عرق دست قسمت‌های 
چرمین و یا شیشه‌ای دوربین را ضایع کند. این نوع استفاده از وسایل کار 
روش آن‌هایی است که بیش‌تر به براق بودن و تر و تمیز بودن وسایل کار 
علاقه‌مندند تا خود عکاسی. برای این عده دوربین و لنز جمع کردن در 
حکم جمع‌آوری تمبر است. وسایل عکاسی این آقایان همواره مفصل تر و 
گران‌قیمت‌تر از وسایل کار عکاسان حرفه‌ای است. این آقایان هرگز عکس 
نمی‌گیرند. بلکه همواره آزمایش می‌کنند. 

روش استفاد؛ صحیح از تجهیزات و وسایل عکاسی بين دو قطب 
مذکور قرار دارد. نه افراط صحیح است نه تفریط. کار وسایل تهیه عکس 
است نه به‌صورت جزیی از یک کلکسیون درآمدن. 


شوق داشتن به تجربه 

همراه هر دوربین» نورسنج, حلقه فیلم و غیره دستورالعملی است که 
طرز استفادۂ صحیح از ان را تشریح کرده است. بابه کار بستن این 
دستورالعمل‌ها می‌توان به نتایج قابل قبولی دست یافت. حال باید دید با 
این تفصیل باز هم تجربه لازم است یا خیر. 

تجربه لازم است و به دو دلیل: الف. چون فقط در جریان عمل است 
که عکاس طرز استفاد؛ صبحیح از وسیلة معین را فرا می‌گیرد و دانش 
نظری دربارۂ یک چیز با دانش عملی تفاوت بسیار دارد؛ ب. چون عکاس 


می‌تواند چشم‌انداز و قلمرو کارش رابه کمک شیوه‌های جدید بیانی از 
راه تجربه بسط و گسترش دهد. 

عکاسی نیز مانند هر نوع بیان بصری دیگر باید در جهت مجذوب 
ساختن بینندگان و جلب علاقة انان سیر نموده رشد و تکامل یابد. 
همرچند پیروی از اصول برای مبتدیان حایز کمال اهمیت است. با 
کر رو کار امس تا 
در زمینة سبک و مفاهیم -عکاسی دچار رکود و سکون خواهد شد. 
شیوه‌های جدید دیدن و نمایش سوژه‌ها در ورای مرزهای اصول و قواعد 
قراز دارق: 

تجربه باید مبتنی بر دانش» توأم با کنجکاوی و از روی برنامه باشد 
زیرا در غیر این‌صورت به نوعی اتلاف وقت مبدل خواهد شد. مثلا 
چنانچه عکاس فریفتة زبری و تأثیر گرافیکی خشن یک عکس شود چه 
بسا مایل باشد بداند چگونه می‌توان چنین عکسی را تهیه کرد و یادانه و 
کتتراست را در عکس تشدید نمود. احتمالاً هم می‌داند که باید از 
فیلم‌های خیلی سریع استفاده نماید و یا زمان نور دادن راکم و یا زمان 
دار ارو یوش که مره کف رکه انی آیست وبا کی 
اا زا روی کاغل مخت چات کد اما همه اهارا هان 
مدد تجربه می‌توان دریافت» زیرا فقط پس از تجربه کردن است که عکاس 


دقیقاً درمی‌یابد نتیجۀ کار چه خواهد شد. 
برداشت و طرز تلقی عکاس از سوژه 


هر عکس موفقی به استشنای عکس‌های موفقی که تصادفاً گرفته 
می‌شوند دارای ایده و پلان است. هرچه آگاهی عکاس بر کاری که 
می‌خو اهد انجام دهد بیش ‌تر و دقیق‌تر باشد. به همان نسبت هم شانس 


1. hard 


۰ تکنیک عکاسی 


موفقیت بیش‌تر خواهد شد. عکاس باید قبل از عکس گرفتن. سوه 
موردنظر را در ذهن خود مجسم کرده باشد چراکه در غیر این‌صورت 
انتخاب پلان مناسب غیرممکن خواهد بود. عکاس به‌ویژه باید روی 
مسایل زیر دقت بیش‌تری به‌خرج دهد. 

رنگی یا سیاه سفید بودن عکس. نمایشی یا تفسیری بودن عکس. حالت 
عکس. مفاهیم و ملاحظات ادیتوری. 


رنگی یا سیاه سفید بودن عکس؟ 

باتوجه به این‌که عکس‌های رنگی و سیاه سفید هریک دارای 
خحصوصیات ویژه‌ای هستند و نمی‌توان گفت کدام‌یک بر دیگری ترجیح 
دارد» پیش از هر چیز عکاس بايد روشن سازد که کدام‌یک از دو نوع 
عکس مذکور با توجه به طبیعت سوژه و هدف تهیهً عکس. مناسب‌تر 
به‌نظر می‌رسد. بدین منظور عکاس باید هم جنبه‌های تصویری و هم 
جنبه‌های عملی را مورد ملاحظه قرار دهد. 


ملاحظات تصویری 

می خواهید عکس ناتورالیستی باشد يا نیمه‌انتزاعی؟ اگر دو عکس راکه 
از سوه واحد و در تحت شرایط یکسانی یکی به طریقۀ رنگی و دیگری 
به طریقَهٌ سیاه سفید گرفته شده مقایسه کنید. درمی‌یابید که بزرگ‌ترین 
احتلاف بین این‌دو آن است که عکس رنگی طبیعی‌تر از عکس سیاه سفید 
به‌نظر می‌رسد. این موضوع حتی زمانی که عکس رنگی از حیث 
رنگ‌آمیزی پست و ضعیف است. صادق می‌باشد. بنابراین اگر طبیعی 
بودن و حفظ حداکثر شباهت ميان سوژه و عکس واجد اهمیت است. 
عکس نکن ایهم اسب در خرامه برد 

به این مسأله به‌ویژه در مواردی که مستند بودن عکس حایز اهمیت 
است بايد تو جه کرد. 


هنگامی که تفسیر سوژه مطرح است. انتخاب طریقة رنگی یا سیاه 
سفید» تحت تأثیر طبیعت سوژه نبوده بلکه بستگی به این دارد که کدم‌یک 
از دو طريقة فوق بتواند نظر عکاس را بهتر تأمین کند. طبیعی بودن برای 
با مکی اک ی ای تسه سا اهاط 
ناتورالیستی بودنشان مبتذل به‌نظر می‌رسند. عکس رنگی بسیاری از 
مناظر زیبا کسل کننده می‌نماید. ولی چه بسااگر همین مناظر را به یاری 
قوه تخیل و به‌صورتی نیمه‌انتزاعی و سياه سفید ارائه دهیم گیراتر از 
عکس رنگی باشد. با تو جه به این‌که مردم عکس‌های سیاه سفید زیادی 
دیده‌اند. اغلب اوقات فقدان رنگ در عکس جز در موارد استثنایی 
مسحسوس نیست. مثلاً در پرتره‌گیری, معمولاً یک عکس سیاه سفید 
خوب از عکس رنگی‌ای که پوست چهره را به رنگ‌های آبی و سبز و یا 
ارغوانی نشان می‌دهد. گیراتر است. 

آیا رنگ سوژه مهم ترین خصوصیت آن است؟ چنانچه جواب مثبت 
باشدء باید عکس رنگی گرفت -مگر آن‌که ملاحظات دیگری از قبیل 
هزینه تهیة عکس مانع شود. گل‌هاء پرندگان. حشرات. میوه‌هاء مد لباس 
خانم‌ها و حوراکی‌ها. غروب‌های حیال‌انگیز» تزئینات داخلی 
ساختمان‌ها: آثار هنری» مناظر و... از جمله سوژه‌هایی هستند که رنگ 
مهم‌ترین خصوصیت آن‌ها به شمار می‌رود. عکاسی از این سوژه‌ها 
مستلزم استفاده از رنگ است. 

کر ی ی ی ات کرو وی سا 
سفید بیش‌تر به صلاح است. چون در این‌صورت عکاس کنترل بیش‌تری 
روی عکس دارد. کیفیت نیمه‌انتزاعی بودن. سياه سفید بودن زمانی که 
صحیحاً به کار گرفته شود. تأثیر گرافیکی تکان دهنده‌ای به‌وجود می‌آورد. 
در صورتی که نور و فرم و فضا در درجه اول اهمیت قرار داشته باشد. 
عکس سیاه سفید معمولاً بر عکس رنگی برتری دارد. چون رنگ عکس 
کیفیات فوق را مختنق و خفه می‌کند. زیرا رنگ مهم‌ترین خصوصیت 


۳ تکنیک عکاسی 


عکس بوده از نظر گرافیکی عوامل فوق را تحت‌الشعاع قرار حواهد 
داد. 

آیا رنگ دلخواه را می توان در عکس پیاده کرد؟ گرفتن عکس رنگی 
از یک سوژه بدان معنا نیست که عکس خوشرنگ و یا الزاماً هم‌رنگ 
سوژه از کار درآید. بتابراین چنانچه خوش‌رنگ شدن عکس مطرح ولی 
عملی نباشد و یایکی بودن رنگ عکس و رنگ سوژه موردنظر بوده 
لیکن قابل پیاده کردن نباشد. در این‌صورت گرفتن عکس رنگی موردی 
تلا ده 

چنان‌که بعداً توضیح خواهیم داء هیچ فیلمی نمی‌تواند رنگ سوژه را 
بی‌کم و کاست و عیناً یا حتی به‌طور تقریبی ولی دلپذیر و خوش‌رنگ 
منعکس کند. هم‌رنگ نبودن عکس و سوژه و خوش‌رنگ نبودن عکس به 
احتمال قوی زاییده شرایط و عوامل زیر است: 

سوقتی که ترکیب طیفی (رنگ) نور موجود با ترکیب طیفی رنگ فیلم 
مطابقت نداشته باشد. 

-وفتی که کنتراست سوژه شدید و منحصراً به صورت سیاه و سفید 

-وقتی که رنگ سوژه پاستلی باشد. 

در چنین شرایطی عاقلانه‌ترین کار و شرط احتیاط آن است که از 
سوژه هم عکس رنگی و هم عکس سیاه و سفید گرفت تادر صورت 
خوب از کار درنیامدن عکس رنگی از سیاه سفید استفاده شود. این روش 
را به‌ویژه در مواردی باید به‌کار بست که رنگ سوزه کمابیش برای مردم 
شاه هه ون در این رازه اما اوه شرس ی 
عکس با سوژه به‌سرعت جلب نظر کرده. عکس رااز اعتبار می‌اندازد. 
نباتات. درختان گل‌هاء آسمان و ابر دریا و شن. جانوران اهلی و جز آن 
از جملٌ این سوژه‌ها هستند. هم‌رنگ بودن عکس و سوژه به‌ خصوص در 
عکس‌هایی که از آدم‌ها و خوراکی‌ها گرفته می‌شود حایز آهمیت است. 


طبیعت عکاسی ۴۲ 


ملاحظات عملی 

از جمله مسایلی که در عکاسی رنگی و سياه سفید بايد مورد توجه 
قرار گیرد یکی هزينة تهی عکس و دیگری مورد استفادة آن است. 

مسأل دیگری که در عکاسی رنگی باید حل شود گرفتن عکس 
به‌صورت فیلم پزیتیف رنگی " یا نگاتیف رنگی است. هریک از این دو 
نوع فیلم دارای معایب و مزایایی است. مزایای پزیتیف رنگی به‌قرار زیر 
است: کم‌خرج بودن نسبی فیلم (چون همین‌که فیلم ظاهر شد کار تمام 
شده است)؛ دقیق‌تر و شفاف‌تر بودن رنگ‌های آن و کوتاهی زمان بین 
گرفتن فیلم و دیدن نتیجه آن در مقایسه با نگاتیف (این مسأله بهخصوص 
در عکاسی تجارتی و حبری نقش مهمی بازی می‌کند). گذشته از این 
چون ادیت ‏ کردن پزیتیف سریعاً و بدون احتیاج به تهیة فیلم چاپ ' 
صورت می‌گیرد. در وقت و مخارج صرفه‌جویی می‌شود. معایب فیلم 
پزیتیف عبارت است از این‌که اولاً رفع نقایص احتمالی آن عملا مقدور 
نیست و بنابراین چنانچه در نورپردازی و تنظیم مدت نور دادن دقت لازم 
نشده باشد. محال است بتوان عکس دلخواه را به‌دست آورد. ثانیاً هر فیلم 
پزیتیف نسخۀ منحصر به‌فردی است که اگر صدمه ببیند و یا گم شود تهية 
نسخه دوم آن امکان ندارد -هرچند می‌توان از روی فیلم پزیتیف کپیه 
کرد لیکن باید در نظر داشت که تهیة کپیه خوب گران تمام می‌شود. 

از مزایای نگاتیف آن است که عکاس می‌تواند روی عکس رنگی به 
اندزهُ عکس سیاه سفید کنترل داشته باشد؛ رنگ‌های نامناسب را حذف و 
نور دادن‌های ناصحیح را موقع چاپ تا حد زیادی تصحیح کند. نگاتیف را 
نزد خود نگاه داشته و هر تعداد عکس که می‌خواهد از روی آن چاپ 
کند؛ عکس‌های جاب شده را در زمان واحد برای اشخاص مختلف 
بفرستد؛ و از دوربین‌هایی که فیلم کوچک قطع می‌خورند برای تهية 
عکس‌های بزرگ استفاده نماید. 


1. color positive reversal 2. edit 3. contact print 


۴ تکنیک عکاسی 

معایب نگاتیف رنگی آن است که خود نگاتیف را نمی‌توان ادیت کرد 
و لذا بایستی قبلاً به تهية فیلم چاپ مبادرت نمود و همین مسأله -انتظار 
چاپ فیلم در مواردی که وقت تنگ است. استفاده از نگاتیف را عملا 
غیرممکن می‌سازد و بالأخره آنکه هزينة چاپ عکس‌های رنگی خوب 
در سطح بالاست. 

تهیةً عکس‌های سیاه سفید ساده‌تر و در عین حال کم‌خرج‌تر از 
عکس‌های رنگی است. 

اهمیت مسألهٌ هزینه به‌خصوص هنگامی روشن می‌شود که بخواهیم 
از یک نگاتیف عکس‌های متعددی چاپ کی نقایص نگاتیف را اغلب 
می‌توان موقع چاپ برطرف ساخت و تقریباً بدون توجه به قطع نگاتیف 
عکس‌هایی با هر قطع و اندازه چاپ کرد. 


نمایشی یا تفسیری بودن عکس 


از هر سوژه می‌توان عکس‌های متفاوت بی‌شماری گرفت؛ انتخاب 
نوع عکس بستگی به عوامل متعددی دارد. یکی از مهم‌ترین این عوامل 
عبارت است از تعیین این‌که هدف عکس نمایش مستند است و یا تفسیر و 
شا تال شترا 

احتلاف بين این دو نوع عکس در واقع اختلاف بين واقعیت و 
احساسات است. عکس نمایشی -مستند بایستی واقعی -المثنی سوژه- 
باشد. هر قدر برخورد عکاس باسوژه عینی‌تر باشد. قدرت تفسیری 
عکس نیز به همان نسبت محدودتر خواهد شد. این نوع برخورد با سوژه 
همان برخورد مستند و یاعلمی است که در آن سعی می‌شود عکس 
سوژه حتی‌الامکان با خود سوژه به‌صورتی که شناخته شده است 
مطابقت داشته از تأثیر و نفوذ نظریات و عقاید شخصی عکاس برکنار 
باشد. 


طبیعت عکاسی ۴۵ 


از سوی دیگر در عکس‌های تفسیری» برخحورد عکاس باسوژه 
شخصی بوده عکس منعکس کننده نظریات شخصی اوست. این 
انعکاس گاه سمبلیک است. این قبیل عکس‌هابه‌معنی دقیق کلمه 
گزارش‌هایی هستند که برای تهية آن‌هاء علاقه» دانش» تجارب دست 
اول و وقت و فکر زیاد صرف شده است. این عکس‌ها پیش از آنکه 
نمایشگر وجوه خارجی و سطح یک سوژه باشند. بیانگر عواطف و 
عقاید عکاس هستند. بیان افکار و عواطف به کمک تصاویر کار مشکلی 
است. چرا که عکاس خود بباید قادر به دریافت این مفاهیم بوده و یبا 
به عبارت دیگر هنرمند بباشد وقتی عکاس در این زمینه توفیق یافت 
آن‌وقت سوژه به شیوة جدیدی نموده خواهد شد و کسانی که چنین 
عکس‌هایی را می‌بینند بر بینشی نوین و تجربة بصری جدیدی دست 
خواهند یافت. 

از آنجاکه هریک از دو نوع برداشت فوق» کاربرد خاصی دارد 
نمی‌توان گفت که کدام‌یک برتر یا بهتر از دیگری است. انتخاب هریک از 
ايندو بستگی به هدف عکس و شخصیت بیننده آن دارد. 

شاید باذ کر مثالی در زمینة نقاشی بتوان این موضوع را روشن‌تر 
ساخت. مثلاً برداشت نرمن را کول ([13006۵ مدت) که در نقاشی 
مجلات و تصویرسازی روی جلد شهرت دارد. برداشتی نمایشی -مستند 
راکول مشورت خواهد کرد و اما کسی که می‌خواهد وحشت جنگ را 
نشان دهد تابلو ی گوئرنیکای پیکاسو را بر نقاشی‌های راکول ترجیح 
خواهد داد. 

پیداست که هریک از شیوه‌های مذکور برخی از عناصر شیوه دیگر را 
در خود دارد. یک عکس کاملاً عینی را می‌توان به مدد قوة تخیل 
ان ی ارگ از دقت و عینیت آن کاسته شود از قطر تصویری جالب 


۴۶ تکنیک عکاسی 


توجه‌تر ساخت. نیز به‌همین طریق می‌توان روی جنبه‌های عینی عکس 
ان که از شخصی بودن آن کاسته تاک کر در 


حالت عکس 

بدیهی است که عکس سوژه برحسب این‌که در هوای آفتابی» بارانی 
ظهر و یا شب گرفته ثنده و یا روی کاغذ نرم ؛ سخت به‌صورتی روشن و 
یا تیره چاپ شده باشد. تأثیر کاملاً متفاوتی روی بیننده می‌گذارد. هر 
حالتی را می‌توان به طریقی مجسم ساخت. مثلاً عکاس می‌تواند برای 
نشان دادن حالت دلتنگی و افسردگی. مدت نور دادن را هنگام جاپ زیاد 
نموده عکس را تاریک کند. 

یکی از رایجترین اشتباهاتی که هم عکاسان حرفه‌ای و هم آماتورها 
مرتکب می‌شوند آن است که در گرفتن عکس عجله می‌کنند و روی 
عواملی که ممکن است حالت مناسب‌تر و جالب توجه‌تری به عکس 
بدهد مطالعه نمی‌کنند. 

فرضاً چنانچه کسی از مدان تایمز نیویورک در روز دیدن کند بی‌گمان 
تحت تأثیر تابلوهای عظیم و شلوغی و ازدحام آن قرار خواهد گرفت؛ 
لیکن این تأثیر و گیرایی به‌هنگام شب که از پنجره‌ها و چراغ‌ها نور می‌بارده 
خیلی بیش‌تر است. و شاید بهترین موقع برای عکاسی از میدان. شب 
یعنی هنگامی باشد که فضای میدان مناسب‌ترین حالت را برای آن 
به‌ وجود آورده است. 

و یا مثلاً عکاسی می‌خواهد از محله‌ای کثیف و مخروبه عکس بگیرد 
و ادبار و ویرانی آن‌را نشان دهد. اگر عکس در نور آفتاب و به‌حصوص با 
نور پشت " گرفته شود. حتی ویران‌ترین و کثیف‌ترین مکان‌ها را می‌توان 
به‌صورتی دلپذیر و پر از نقاط دیدنی نشان داد. برای نشان دادن فضای 
دلگیر کننده چنین محلی عکاس باید در هوای ابری» در باد و بوران یعنی 


1. soft 2. backlight 


طبیعت عکاسی ۴۷ 
موقعی که خصوصیات سوژه با شرایط ایجاد کننده حالت یک جا جمع 
شده‌اند عکس بگیرد. 

عکاسی را که پیش از گرفتن عکس به انتخاب صحیح عوامل و عناصر 
ایجاد کنندة حالت می‌پردازد می‌توان با کارگردان تثاتر به‌هنگام انتخاب 
بازیگران تنظیم نور و طراحی صحنه‌ها برای ایجاد حالت خاص و القای 
آن به تماشاگر مقایسه کر د. 

حالت عکس کیفیتی است غیرقابل لمس که آن‌راتتها به کمک 
سمبل‌ها می توان نشان داد. هریک از انواع نور سنور درخشان یا 
غیردرخشان. نور زمخت يا نرم نور برجسته یا مسطح» نور خنثای اواسط 
روز» نور زردفام وگرم صبحگاهان ویابعدازظهر نور سرخ فام و داع 
غروب آفتاب و یا نور آبی‌فام و سرد شامگاهان - مو جد حالتی خاص 
است. گذشته از این هریک از انواع شرایط جوی -هوای آفتابی. 
آسمان‌های ابری گوناگون, مه غبان برف» باران» گرماء نسیم» طوفان - 
حالت معینی‌به عکس می دهد. بالاخره عکاس می تواند از فنون و روش‌های 
مختلف برای ایجاد حالات گوناگون در عکس استفاده کند؛ فرضاً مدت 
نور دادن را هنگام چاپ عکس کم و زیاد کند؛ کنتراست آن‌را تغییر دهد؛ 
از فیلترهای رنگی سود جوید؛ در انحرافات پرسپکتیوی دخل و تصرف 
کند و الی آخر. راجع به این موضوع بعداً نیز صحبت خواهیم کرد. 

شناخت و تجربه حالت. رابطة نزدیکی با حساسیت دارد. هرجه 
دة یساش باشد رخات عکمی روی او تانر من تری می گدازد: 
عکاس خود باید بتواند حالت را حس و درک نموده آن‌را در عکس پیاده 
کند. دریافت بیننده عکس از حالت آن» به درجة حساسیت خود او نیز 
بستگی دار د. عکسی که حالتی را نشان می‌دهد. با آن‌که ذهن بیننده رادر 
جهت و مسیر بهخصوصی هدایت می‌کند. با این‌همه نمی‌تواند همه چیز 
را بیان کند. نورپردازی منظم و یکنواخت به‌اضافةٌ وضوح و روشنی عکس 
جایی برای فکر کردن بیننده باقی نمی‌گذارد. تیرگی و ابهام وضوح و عدم 


۸ تکنیک عکاسی 


وضوح مژثرترین عناصر ایجاد کننده حالت هستند؛ زیرا که با فرو پیچاندن 
جزییات و واقعیات در خود دریافت و درک آن‌چه را که عکاس قصد بیان 
آن‌را به یاری سمبل‌ها داشته است» به عهده بیننده می‌گذارد. 


مفاهیم و ملاحظات ادیتوری 


هر عکاس موفقی در عين حال ادیتور هم هست. عکاس ادیتور نه‌تنها 
راجع به آن‌چه که قصد دارد ضمن عکس‌هایش بیان کند می‌اندیشد بلکه 
روی کاربرد و مورد استعمال عکس نیز حساب می‌کند. هرچند شاید بحث از 
این مسأله که بیش‌تر مربوط به فتوژورنالیسم " است موردی نداشته باشدء با 
این‌همه شاید توجه به نکات زیر خالی از فایده هم نباشد. 

عکس افقی یا عمودی. گاه تشخیص این‌که عکس سوژه را باید 
عمودی گرفت يا افقی» مشکل می‌نماید. البته گاهی اوقات طبیعت سوژه 
و یا هدف عکس به صراحت ایجاب می‌کند که فقط یکی از دو فرم بالا را 
انتخاب کرد. لیکن اکثر اوقات عکاس می‌تواند عکس را هم عمودی 
بگیرد هم افقی. خواه این امکان وجود داشته خحواه نداشته باشد. شرط 
احتیاط آن است که از سوژه به هر دو شکل عکس گرفت. زیرادر 
این‌صورت تنظیم کننده صفحات کتاب یا مجله امکان بیش‌تری برای 
چاپ عکس در محلی که برای آن در نظر گرفته خواهد داشت. چنانچه 
عکاسی از سوژه به هر دو شکل مقدور نباشد. آن‌وقت باید اطراف سوژه 
را فضای کافی داد تا متصدی تنظیم صفحه آ بتواند عکس رابه صورتی که 
مقتضی تشخیص می‌دهد چاپ کند. 

عکس روی جلد. بسیاری از عکاسان آرزویشان این است که از 
عکس‌های آن‌ها نیز روی جلد مجله چاپ شود. متأسفانه بسیاری از 
عکس‌هایی که به درد چاپ روی جلد می‌خورند؛ به‌واسطهٌ عدم رعمایت 


1. photojournalism 2. lay-outman 


طبیعت عکاسی ۴۹ 
یک یا چند نکته از نکات زیر قابل جاپ نیستند: 
عکس روی جلد معمولا بایستی عمودی و يا مربع باشد. 
فک وف خلت سایق ال بوسر اواد باق هار 
دیگر طرحی ساده و چشمگیر داشته باشد تا بتواند از فاصلۀ دور 
کمپوزیسیون آن به نحوی باشد که بتوان نام و تیترهای اساسی 
مجله را روی آن چاپ کرد. 


عکس تک‌صفحه و عکس دو صفحه‌ای. هر قدر عکس زیباتر و 
سوژ آن غیرمتعارف‌تر و مهم‌تر باشد. ادیتور مجله برای چاپ آن 
جای بیش‌تری را اختصاص خواهد داده لیکن به هر حال ادیتور تنها 
هنگامی می‌تواند جای بیش‌تری برای عکس در نظر بگیرد که عکس از 
نظر فنی بی‌نقص بوده آ گراندیسمان آن منجر به تار شدن و دانه دانه شدن 
نشود. عکاس ادیتور برای رفع نقایص فنی» عکس‌های مهم را 
حتی‌الامکان روی فیلم‌هایی که قطع بزرگ‌تری دارند ضبط می‌کند. 

تک عکس و عکس‌های سریال. واقعیت. جریان مداوم و پیوسته‌ای 
است از حرکت و تغییر و از ان‌جاکه در اوضاع و شرایط پیچیده‌تر عده 
این تغییرات نیز فزونی می‌گیرد. چه بساکه نمایش سوژه یارویداد معینی 
ضمن یک عکس میسر نباشد. در صورتی‌که خود ادیتور مشخص نکرده 
باشد. آن‌وقت تشخیص این‌که سوژه و یا حادثه را باید ضمن یک عکس و یا 
ف و نی خی ای شمان 

عکس تمام‌نما . عکسی است که سوژه را با تمام کلیت آن یعنی 
جزییات را با کلیات و کلیات را در ارتباط با زمینه و پیرامون سوزه نشان 
می‌دهد. معمولاً این نوع عکس را از فاصلة دور و با لنز استاندارد 
می‌گیرند و در مواردی که فاصله بین دوربین و سوژه زیاد نیست از لنزی 


1. poster 2. over-all shot 


۰ تکنیک عکاسی 


که زاویة باز دارد استفاده می‌کنند؛ بهتر است چجنین عکس‌هایی را از فراز 
بلندی گرفت. 
E2‏ : ۰ 

عکس میان‌برد . اين نوع عكس» معمولترين زاوية دید را دارد 
و چشمان داز آن سعمولاً همان چشم‌انداز چشم انسان است. این 
عکس را از سوژه‌هایی که فاصلۀ آن‌ها تا دوربین زیاد نیست. به کمک 
می‌گيرند. 
است که سوژه را با ابعادی بزرگ‌تر» جزییاتی دقیق‌تر و وضوحی بیش ‌تر از 
آن‌چه با چشم غیرمسلح می‌توان دید. نشان می‌دهد. در کلوز آپ فاصلۀ 
دوربین از سوژه نسبتاً کم بوده از انواع لنزها از تله فتو گرفته تالنزهایی 
که زاویه باز دارند -استفاده می‌کنند. 


کارهای فنی عکس 


برای تهیهةٌ عکس می‌توان به شیوه‌های مختلف و متعددی عمل کرد. 
هریک از این شیوه‌ها روی گیرایی عکس تأثیر به‌حصوصی می‌گذارد. 
متأسفانه بسیاری از عکاسان, از شیوه‌های موجود حداکثر استفاده را 
نمی‌نمایند و در نتیجه عکس‌هایی می‌گیرند که کم‌تر روی هدف آن‌ها و 
مقتضیات سوژه تأمل شده است. 

آن‌چه در تهیهٌ عکس و کسب نتیج مطلوب اهمیت فراوان دارد. 
عبارت است از شناخت و درک رابطه و تأثیر متقابل کليةٌ عواملی که در 
فرایند تهیة عکس دخالت دارند و نیز انتخاب صحیح اين عوامل قبل از 
عکاسی. برای روشن‌تر ساختن این موضوع مثال‌هایی می‌آوریم: 

اگر دقت و وضوح عکس و نمایش جزییات سوژه مهم باشد؛ در 


1. medium-long shot 2. close-up 


این صورت باید از دوربین‌های بزرگ استفاده نمود» زیرا همرچه قطع 
فیلم بزرگ‌تر باشد. به همان نسبت بر دقت و وضوح عکس نیز افزوده 
می‌ مود 

اگر در گرفتن عکس. سرعت نقش عمده را بازی کند. در این‌صورت 
باید از دوربین‌های کو چک استفاده کرد. چون اين دوربین‌ها هم از جهت 
قابلیت استتار و هم داشتن مخزن فیلم جادارتر بر دوربین‌های بزرگ 
برتری دارند. 

اگر هدف به حداقل رساندن انحرافات پرسپکتیوی باشد. در 
این‌صورت باید از لنزی که دارای فاصله کانونی زیاد است استفاده 
کرد. 

عکس‌هایی که با فیلم‌های سریع گرفته می‌شوند معمولاً از 
عکس‌هایی که روی فیلم‌های کند ضبط می‌شوند. بیش تر دانه دانه بوده از 
نظر درجه‌بندی تُن‌ها' زمخت‌تر هستند. نه فیلم سریع به خودی خود بر 
فیلم کند برتری دارد نه فیلم ریزدانه (فاین گرین) بر فیلمی که از نظر دانه 
زمخت است. زیرا چنانچه از دانه‌های فیلم آگاهانه استفاده شود عکاس 
می‌تواند به کمک ان برخی از خصوصیات سوژه را مجسم ساخته» حالت 
دلخواهش را در عکس پیاده کند. 

هرچند ممکن است نور روز. لامپ‌های فتوفلاد. اسپات‌هاء 
فلاش‌های الکسترونیک و یام عمولی دارای شدت روشنایی یکسانی 
باشند. با این‌همه چون هریک از این نورها ویژگی‌هایی دارند. نمی‌توان از 
یکی به‌جای دیگری استفاده کرد. تنها پس از تعیین هدف عکس, کاربرد 
آن و نحوه عکاسی از سوژه است که عکاس می‌تواند مناسب‌ترین نور را 
انتخاب کند. 

اگر عکس برای کسی که وارد به عکاسی است گرفته می‌شود. بهتر 
است به جنبه‌های خلاقۀ ان توجه بیش‌تری کرد. 


1. tonal gradation 


چنان‌که از مثال‌های بالا برمی‌آید. انتخاب و کاربرد فنون و روش‌های 
مختلف عکاسی, همواره باید از روی تأمل و متناسب با طبیعت سوژه 
هدف عکس و شخصیت بیننده آن باشد. بسیاری از عکاسان. شاید تحت 
تأثیر تبلیغات بعضی از کارخانه‌ها که ادعا می‌کنند از دوربین‌های ساخت 
آن‌ها همه کار برمی‌آید. تخصصی بودن دوربین‌ها و در نتیجه این مسأله را 
دیگر هستنده فراموش می‌کنند و با آنکه نفاوت میان روشنایی 
آسمان‌ابری و نور فلاش را -همین‌که نورسنج دوربینشان کفایت نور را 
نشان داد -از یاد می‌برند. غافل از آن‌که از لحاظ تصویری بین تأثیر فرضاً 
روشنایی آسمان و نور فلاش -هرچند که با توجه به شدت هر دو بتوان 
دارد. و یا آن‌که در عکاسی رنگی بین نور سرخ فام غروب آفتاب و نور 
سفید ظهر فرق زیاد است. گویا بسیاری از عکاسان از تفاوت‌هایی جزیی 
که مایهٌ برتری فن یا روشی -برای عکاسی از سوژه و یا موقعیت معینی س 
برفن یاروش دیگری است سر درنمی‌آورند و یا نمی‌خواه ند سر 
درآورند. در بخش‌های آینده راجع به این تفاوت‌ها نیز صحبت خواهد 


بیننده عکس 


چون عکس یک وسيلة ارتباطی است بنابراین باید برای بیننده آن 
قابل درک باشد. در نتیجه عکاس باید همواره خصوصیات بیننده عکس 
رادر مد نظر داشته باشد. 

عکاس آماتوری که برای خود یا خانواده‌اش و یا دوستانی که در 
کلوپ عکاسی دارد. عکس می‌گیرد احتیاج چندانی به تأیید و تصدیق 
دیگران ندارد. لیکن اگر همین عکاس آماتور تصمیم به فروش 


عکس‌هایش بگیرد. آنوقت ناچار است به‌این مسأله نیز توجه کند. او 
ناگزیر است به طرز تلقی بینندگان عکس که از نظر فرهنگ و درک و فهم 
در یک سطح نیستند -اهمیت بدهد. از این لحاظ می‌توان بینندگان 
عکس‌ها را به‌صورت زیر گروه‌بندی کرد: 

عامة مردم بینندگان خبره بینندگان حرفه‌ای» بینندگان عکس‌های 
تبلیغاتی 

منظور از عامهٌ مردم. خوانندگان مجلات مصور حریداران کتب و 
بودهء از لحاظ تصویری در چنان سطحی باشد که هر آدم متوسطی آن‌را درک 
نماید. نمونه بارز عکس‌هایی را که برای عامة مردم گرفته شده می‌توان در 
مجلاتی نظیر لایف (6)» لوک (1001) هالیدی ((170:40) پاری ماج 
)Paris-Match(‏ و غیره مشاهده کر د. 

منظور از پیننده خبره کسی است که به‌واسطة نوع آموزش» تحصیلات و 
به‌عنوان یک اثر هنری ببیند. سطح توقعات بیننده چه از لحاظ محتوای عکس 
و چه از لحاظ اصالت آن به‌مراتب بالاتر از سطح توقعات عامة مردم است. 
برای آن‌که عکسی بتواند جلب‌نظر این عده را بنماید باید هم از نظر محتوا و 
هم از حیث فرم برجسته باشد. برای اين‌دسته از بینندگان برداشت عکاس باید 
استعداد خود را آزادانه و به‌طور کامل به کار اندازد. این نوع عکس‌ها را در 
مجلاتی نظیر وگ (۲۵۵:/۵) هار پرز ( 172706۳ بازار Bazaar)‏ )و شو (Show)‏ 
اخحتصاص دارند مشاهده کرد. اکثر نشریات مربوط به دستۀ احير در اروپا به 


۴ تکنیک عکاسی 

بینندگان حرفه‌ای کسانی هستند که عکس برای آن‌ها صرفاً جنبة یک 
گزارش بصری را دارد. در نتیجه خصوصیت عمدة عکس‌هایی که برای 
این‌دسته از بینندگان گرفته می‌شود. وضوح و روشنی آن‌هاست. وضوح از 
همان ابتدای کار به صورت جزء لاینفک. معناو مفهوم سوژه و برداشت 
عکاس از آن درمی‌آید و حاکم بر کارهای فنی عکس می‌گردد. در عکس‌های 
گزارشی معمولاً هنگامی نتیجة مطلوب عاید می‌شود که برداشت عکاس 
عملی -گزارشی باشد. از این‌گونه عکس‌ها به‌طور عمده در نشریات ویژۀ 
امور فنی» تجارتی, آموزشی. کاتالوگ‌ها و جزآن استفاده می‌شود. 

و اما بینندگان عکس‌های تبلیغاتی. عکس‌هایی که برای این گروه از 
بینندگان گرفته می‌شود. باید بتواند عصاره و چکیدة کیفیتی غیرقابل لمس 
را ضمن یک عکس به نمایش گذارد. در تهية این عکس‌ها هرچند اغلب 
اوقات آزادی عمل عکاس محدود می‌شود با این‌همه شاید بتوان گفت 
انجام موفقیت‌آمیز سفارشات تبلیغاتی نیازمند حداکثر اصالت و خلاقیت 


انت 


فصل دوم 


دیدن از دریچة چشم دوربین 


دیدن از دریچهٌ چشم دوربین یعنی دریافت و فهم آن‌چه بالقوه موجود 
است؛ یعنی دیدن اشیاء نه به صورتی که هستند» بلکه به صورتی که در 
عکس ظاهر خواهند شد. این نوع دیدن بیش‌تر کار چشم دل است نه 
چشم سر و پایه و اساس آن‌را تصور و تجسم تشکیل می‌دهد -تجسم 
این‌که از یک سوژه و یارویداد به چه چیزی می‌توان رسید. چگونه 
می‌توان آن را از پیرامونش جدا ساخت. به آن شخصیت بخشید» حشو و 
زواید آن را حذف نمود و حلاصه آن رابه مژثرترین شکل گرافیکی‌اش 
ارائه کرد. دیدن از دریچۀ چشم دوربین به‌طور بالقوه کارآمدترین و 
نیرومندترین وسیله‌ای است که عکاس برای افزایش گیرایی و گویایی 
عکس‌هایش در اختیار دارد. 


اهمیت دیدن واقعیبت از دریچه چشم دوربین 


افتاده. این باشد که دوربین دروغ نمی‌گوید و حال آن‌که واقعیت خحلاف آنرا 


۵۶ تکنیک عکاسی 
ثابت می‌کند. اکثریت عظیم عکس‌هااز لحاظ مطابقت با واقعيت» 
عکس‌های دروغین هستند؛ زیرا انعکاس دوبعدی سوزژه‌های سه‌بعدی 
هستند؛ زیرا انعکاس سیاه سفید واقعیات رنگی هستند؛ زیرا تصویر ساکن 
سوژه‌های متحرک‌اند. 

یکی از طرق توجیه و تبیین تناقض ظاهری مذکور این است که هر 
عکس انعکاس راستین کلية اشیاء قابل روئیتی است که در زاوية دید 
عدسی دوربین قرار می‌گیرد. خواه این اشیاء جالب توجه باشند خواه 
گنگ و نامفهوم خواه از نظر گرافیکی گیرا باشند خواه نباشند و یا اصولا 
کا تا شیر قا لش و و رادار باد اتان 


دروغ‌های مثبت دوربین 


همین‌قدر که عکاس بپذیرد که دوربین می‌تواند دروغ بگوید و 
اکثریت عظیم عکس‌ها دروغ‌های دوربینی هستند -زیرا که تنها بخشی از 
واقعیت و یا واقعیت را به صورتی تحریف شده نشان می‌دهند سنیمی از 
کار درست شده است. زیرا آن‌وقت برای او مسلم شده است که عکاسی 
یکی از واسطه‌های ناتورالیستی بیان هنری نیست و سعی برای رسیدن به 
ناتورالیسم به‌معنی اخص کلمه. در عکس بیهوده است و عکاس می‌تواند 
توجهش را معطوف گرفتن عکس‌های گیراتر نماید. دروغ‌های عکاسی 
الزاماً منفی نیستند. بلکه تنها نشان دهنده این واقعیت‌اند که بین سوژه و 
عکس آن تفاوت‌هایی موجود است و بی‌توجهی عکاس به این تفاوت‌ها 
تنها نشانة ناپختگی و بی‌تجربگی است. از سوی دیگر. از آن‌جا که دید 
دوربین نافذتر از دید چشم انسان است. لذا تابم فاصلة سوژه تا دوربین 
نبوده» با توجه به زوایای بسیار متنوعی که می تواند اختیار کند قادر است 
هر نوع حرکتی را منجمد سازد. دوربین به ما امکان می‌دهد عکس‌هایی 
بگیریم که خیلی بیش‌تر از آن‌چه که با چشم قادر به دیدن آن هستیم. به ما 


دیدن از دريچة چشم دوربین ۵۷ 
نشان دهند. بنابراین توانایی دوربین در دروغ‌گویی می‌تواند نتایج مثبتی نیز 
به همراه داشته باشد. 

عکس‌هایی که به کمک تله‌فتو گرفته شده و اشیاء دوردست را واضح‌تر 
از آن‌چه با چشم می توان دید نشان می‌دهند؛ عکس‌هایی که رنگ‌های بی‌روح 
طبیعی را به رنگ‌های زنده و یا گرافیک‌های موثر سیاه سفید تبدیل می‌کنند؛ 
عکس‌هایی که سوژه‌های سریع‌الحرکت را به شکلی واضح منجمد کرده‌اند؛ 
عکس‌هایی که در آن‌ها تاری و عدم وضوح. دانه‌های فیلم و یا هاله‌های 
نورانی با حلاقیت به کار گرفته شده و کیفیات غیرلمس سوژه و یا برخورد 
عاطفی عکاس را با آن نشان می‌دهند و یا همین کیفیات را به طرز مژثری در 
بیننده عکس الا می‌کنند. از جمله دروغ‌های مثبت دوربین هستند. 

در این عکس‌هاء سوژه به‌شکلی متفاوت با آن‌چه که به وسیلۀ چشم 
می‌توان دید نمايانده شده است. به شکلی برتر و ارزنده‌تر از آنچه چشم 
می‌توانسته ببیند؛ زیرا که اطلاعات بیش تر ی در اختیار بیننده می‌گذارند. 
شاید کسان بسیاری بپذیرند که این عکس‌ها جالب‌توجه‌تر و لذا بهتر از 
عکس‌های بسیاری هستند که به سبب مطابقت‌شان با آنچه که به‌وسیلة 
چشم قابل رژیت است» طبیعی به‌نظر می رسند. 

به گفتة آرنولد نیومن «(Arnold Newa”)‏ دوربین آینه‌ای است که 
حافظه دارد ولی شعور ندارد. این گفته روشنگر حقیقتی اساسی در عکاسی 
دروغین باشد. مثال‌های زیر این موضوع را ثابت می‌کند: 

فرض کنیم می‌خواهیم از پیراهنی سبز که حاشیه‌ای قرمز دارد عکس 
سیاه سفید بگیریم. عکس حقیقی این پیراهن» رنگ‌های سبز و قرمز راکه 
از حیث درخشندگی یکسان هستد به‌صورت فرجات تقریباً مشابهی از 
رنگ خاکستری نشان خواهد داد. گیرایی لباس -کنتراست بین پارچة 
پیراهن و حاشية قرمز آن تحت تأثیر دقت و حصوصیات ذاتی عکس 


۸ تکنیک عکاسی 


سیاه و سفید از بین می‌رود. برای آن‌که عکس حقیقی به‌نظر برسد ناگزیر 
است دروغ بگوید: بدین معنا که برای نشان دادن کنتراست بین پیراهن و 
حاشية آن. عکاس باید یکی از دو رنگ فوق رابه درجة روشن‌تری از 
رنگ خاکستری تبدیل نماید. و به کمک فیلتر قرمز حاشية قرمز پیراهن را 
روشن‌تر و پارچة سبز پیراهن را تیره‌تر کند و یا به کمک فیلتر سبز حاشیه 
را تیره‌تر و بارجه پیراهن راروشن‌تر نشان دهد. در هر دو حالت. 
کنتراست. که گیرایی عکس پیراهن به آن بستگی دارد. در عکس سیاه 
سفید حفظ شده و عکس علیرغم آن‌که یک دروغ دوربینی است حقیقی‌تر 
به‌نظر می‌رسد. و یا فرضاً می‌خواهیم از ساختمانی مرتفع عکس بگیریم. 
برای آن‌که از تمامی ساختمان عکس بگیریم ناچاريم سر دوربین را 
متوجه بالا کنیم. در این حالت» خطوط عمودی ساختمان در بالای عکس 
به‌هم نزدیک‌تر خواهد شد. این تقارب خطوط عمودی. همان بیان 
پرسپکتیوی است که در سطوح افقی کاملاً طبیعی به‌نظر می‌رسد (مانند 
کم شدن فاصلة خطوط موازی راه‌آهن در فاصلة دور) ولی همين 
پرسیکتیو را بیش‌تر مردم به دلیل غیرطبیعی بودنش رد می‌کنند. برای 
طبیعی نمایاندن عکس ساختمان مرتفع» بایستی دوربین را به دروغ گفتن 
واداریم و خطوط عمودی را موازی نشان دهیم» حتی اگر این موضوع 
مغایر با قوانین پرسپکتیو باشد. 

مثال سوم: می‌خواهیم در مسابقۀ اتومبیل‌رانی از اتومبیلی عکس 
بگیریم. اکثر عکس‌هایی که از این مسابقات گرفته می‌شود واضح است و 
کلیۀ جزییات اتومبیل و مسابقه را نشان می‌دهند این نوع عکس‌ها گرچه 
ممکن است آن‌چه را که چشم از مسابقه می‌بیند مجسم سازند ولی به‌هر 
حال نمی تواند حالت و فضای مسابقه یعنی سرعت رانشان دهند. با دیدن 
عکس واضح اتومبیل نمی‌توان گفت که از اتومبیل به‌هنگام مسابقه عکس 
گرفته شده و یا به‌هنگامی که متوقف بوده است. برای نمايش سرعت 
بایستی حرکت را در عکس نشان داد. اما از آن‌جا که حرکت کیفیتی 
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غیرقابل لمس است فقط آن‌رابه شکل سمبلیک و مثلاً با استفاده از 
تارنمودن ‏ می‌توان نشان داد هرچند که چشم اتومبیل را واضح دیده 
باشد. ولی در عکس مسأله فرق می‌کند و ایجاد حالتی که مسابقه را 
مجسم می‌کند مستلزم دروغ گفتن دوربین است. 


اختلافات دیدن با چشم و دیدن از دریچۀ چشم دوربین 


مقایسة چشم و دوربین با یکدیگر و تنها روی تشابه ساختمان آن‌ها تأ کید 
کون تاش کاس راهن تیک و اي و 
دشواری‌هایی روبه‌رو کرده است. زیرا این طرز مقایسه اخحتلافات 
مهمی را که بین کارکرد این‌دو وجود دارد نادیده می‌گیرد. این احتلافات از 
بعضی جهات نماینده برتری چشم بر دوربین و از جهات دیگر مبین برتری 
دوربین بر چشم است. آن‌چه ذیلاً به‌نظر می‌رسد. خحلاصه‌ای است از این 
اختلافات: 

۱ انسان از دو دریسچه می‌بیند و به همین جهت برجستگی‌ها و 
فرورفتگی‌ها را تشسخیص می‌دهد. حال آن‌که دوربین از یک دریچه 
می‌بیند. این نکته علت فقدان عمق را در بسیاری از عکس‌ها توجیه 
می‌کند -زیرا عکاس با دید استرئوسکوپیک " خود. سوژه را سه‌بعدی 
می‌بیند و فراموش می‌کند که دوربین سوژه را از یک دریچه (با یک چشم) 
و در نتیجه فاقد عمق می‌بیند. در صورتی‌که عمق به کمک سمبل‌ها نشان 
داده نشود. عکس مسطح آبه‌نظر خواهد رسید. 

۲ چشم انتخاب می‌کند -چون به‌وسیلة مغز هدایت می‌شود. جشم 
ذهنی می‌بیند و روی‌هم‌رفته به چیزی توجه دارد که مغز علاقه‌مند و راغب 
به دیدن ان و یا مجبور به دیدن ان است. و حال آن‌که دوربین عینی می‌بیند 
یا به عبارت دیگر آن‌چه راکه در حوزه دیدش قرار گیرد ضبط می‌کند. به 


1. blur 2. 0 3. flat 


۰ تکنیک عکاسی 


همین دلیل است که بسیاری از عکس‌ها از حشو و زواید فراوانی انباشته 
شده‌اند. عکاسانی که با دیدن از دریچۀ چشم دوربین آشنا هستند. قبل از 
گرفتن عکس, سوژه را ادیت نموده با انتخاب زاویۀ دید صحیح. تنظیم 
اا مها موز ت رسای سای فتاست خسی زوایة 
آن‌را حذف می‌کنند. 

۳ چشم نسبت به رنگ حساسیت دارد و حال آنکه در عکاسی 
سیاه‌سفید» دوربین رنگ اشیاء را ببه‌صورت درجات مختلف رنگ 
حاکستری ضبط می‌کند -هرچند می‌توان این درجات خاکستری را با 
انتخاب فیلتررهای رنگی مناسب تغییر داد. برای تهية عکس گیراء عکاسی 
که عکس سیاه سفید می‌گیرد نه‌تنها باید بداند که هریک از رنگ‌هابه چه 
درجه‌ای از درجات خاکستری مبدل می‌شود. بلکه نیز بايد بداند که 
چگونه می‌توان این درجات را به تن‌های سیرتر و یاروشن‌تر تبدیل کرد. 

۴ چشم به‌طور کلی, قادر به تشخیص تغییرات جزیی رنگ نور (تغییر 
ترکیب طیفی نور) نیست. در حالی‌که فیلم رنگی در مقابل تغییرات جزیی 
رنگ نور حساسیت فوق‌العاه‌ای دارد. از آن‌جاکه ماروی‌هم‌رفته» به 
تغییرات جزیی رنگ نور که باعث تغییر رنگ سوژه می‌شود توجه 
نداریم» وقتی می‌بینیم که فیلم رنگی چنین تغییراتی را ضبط کرده است» 
دچار تعجب می‌شویم. به‌دلیل غافل بودن از همین تغییرات رنگ نور 
موجود است که می‌بینیم رنگ بسیاری از اسلایدها ' غیرطبیعی به‌نظر 
می‌رسد. 

۵ چشم قادر به ذخیره کردن و روی هم انباشتن آثار نور نیست و حال 
آنکه از افولستون مان عکاسی کین کاری وی ا د و اتن اسو لمیر نها 
با پاره‌ای محدودیت‌ها می توانند تصاویری ایجاد کنند که وضوح و دقت 
انها متناسب با افزایش مدت نور دیدن فیلم فزونی می‌یابد. همین توانایی 
ذخیره آثار نون به عکاس امکان می‌دهد تا در شرایط نوری نامساعد که 


(پوشش حساس فیلم) transparency 2. emulsion‏ .1 


دیدن از دریچة چشم دوربین ۶۱ 


با چشم یا کم می‌توان دید و یا اصلاً نمی‌توان دید -عکس‌های واضحی 
0 

۶ چشم فقط در مقابل بخشی از امواج الکترومانیتیک أ بخشی 
که ان‌رابهعنوان نور می‌شناسيم حساسیت دارد. در صورتی‌که 
امولسیون‌های عکاسی در مقابل سایر طول موج‌ها -اشعه دون قرمز 
اشعة ورای بتفش» اشعة ایکس حساس بوده عکاسی از بسیاری اشیاء 
غیرمریی را امکان‌پذیر می‌سازند. 

۷ فاصلة کانونی عدسی چشم ثابت است» در حالی‌که دوربین را 
می‌توان با للزهایی که دارای فواصل کانونی متفاوت هستند مجهز سااحت. 

۸ حوزه دید چشم ثابت است. در صورتی‌که دوربین را می‌توان 
-برحسب وضع سوژه با لنزهایی که زاویۀ دید آن‌ها از درجات پایین 
شروع و به ۱۸۰ درجه ختم می‌شود. مجهز کرد. 

4 چشسم پسرسپکتیو اشیاء سه‌بعدی را به‌صورت پرسپکتیو 
مستقیم الخط می‌بیند. و هرچند اکثر لنزهای عکاسی به همین نحو عمل 
می‌کنند. مع‌هذا لنزهایی و جود دارد که پرسپکتیو را استوانه‌ای و یاکروی 
می‌کنند. 

۰. قوة تشخیص چشم به‌ویژه در فواصل نزدیک بسیار کم است؛ و 
تقریباً اشیایی که در فاصلة کم‌تر از ده اینچ از چشم قرار گیرند. تار دیده 
می‌شوند. و این تار بودن متناسب با کم شدن فاصلة شیئی تا چشم رو به 
افزایش می‌گذارد. گذشته از این ریت اشیاء ریز هم برای چشم دشوار 
است و چه بسیارند اشیایی که اساسا با چشم غیرمسلح قابل رژیت 
نیستند. در حالی‌که دوربین مجهز به لنزی که دارای فاصله کانونی متناسب 
است و یا دوربین توأم با میکروسکوپ هیچ‌یک از این محدودیت‌ها را 
ندارد. 


۱. چشم کلية اشیاء را به‌طور هم‌زمان واضح می‌بیند. (این پدیده در 


1. electromagnetic spectrum 
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واقع توهمی بیش نبوده و ناشی از آن است که چشم مرتباً عمل تطابق را 
انجام می‌دهد). در صورتی‌که دوربین نه‌تنها می‌تواند عکس‌هایی با 
درجات مختلف عدم وضوح بگیرد. بلکه می‌تواند عکس‌هایی بگیرد که 
در فاصلة معینی ناواضح و در فاصلة دیگری واضح باشند. 

۲ با تغییر توجه چشم از نقاط روشن به تاریک» مردمک چشم 
تقریباً بلافاصله منقبض و منبسط شده میزان ورود نور را تنظیم می‌کند. 
مردمک چشم دوربین یعنی دیافراگم را فقط برای برآیند نورهایی که از 
نقاط مختلف سوژه تابیده می‌شود می‌توان تنظیم کرد. به همین جهت 
حوزه تشخیص تغییرات کنتراست به وسیل چشم وسیع‌تر از آن عکس 
است (به‌استلنای عکس‌هایی که با فیلم *61گرفته می‌شود و دارای حوزۀ 
کر اکن هید که ی یک وش مو غیت می کا کی بان 
جزییات تاریک‌ترین و روشن‌ترین نقاط یک صحنه را ببیند. در حالی‌که در 
عکسی که از چنین صحنه‌ای گرفته می‌شود -در صورت شدید بودن 
کنتراست این نقاط به‌صورت نقاطی تاریک و روشن محض به‌نظر 
خواهد رسید. 

۳. چشم عملاً نمی تواند فوراً ببیند. نمی‌تواند تصویر را ضبط کند و 
نیز نمی‌تواند از ترکیب چند تصویر پیاپی تصویر واحدی بسازد. ولی 
دوربین هر سه کار را می‌کند. و در نتیجه عکاس نه‌تنها می‌تواند تصاویر 
گوناگون را در یک عکس بگنجاند. بلکه می‌تواند حرکت را خواه به‌وسیلة 
انجماد فوری تصویر سوژه و خواه از طریق تار نشان دادن و یا با استفاده از 
تصاویر متعدد نشان دهد و زیبایی حرکت را به کمک سیالیّت فرم مجسم 
سازد. 

۴ چشم تقارب ظاهری خحطوط موازی افقی را در فاصله دور 
تشن داوم می یدرک دز حال که هه عقاو زا در عکس‌هایی کا 
سطوح عمود بر سطح افق گرفته می‌شود. تحت عنوان غیرطبیعی بودن رد 
می‌کند. دوربین میان خطوط موازی افقی یاعمودی فرق نمی‌گذارد و 
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هردو رابه‌یک شکل ضبط می‌کند. 

۵. چشم شیثی را در ارتباط باپیرامون و جزء را در ارتباط باکل 
می‌بیند. چشم نمی‌تواند بین اشیایی که واضح و اشیایی که مبهم می‌بیند و 
یا اصلاً نمی‌بیند حد و مرز صریحی رسم کند. زیرا اشیاء مبهم یا خیلی 
نزدیک به چشم هستند و یا خارج از حوزه دید ان قرار دارند. در نتیجه 
روی‌هم‌رفته نمی‌توان در آن واحد کل یک طرح را تشخیص داد زیرا 
چشم مرتباً روی قسمت‌های مختلف کل بسیار بزرگ‌تری که هرگز به‌طور 
هم‌زمان قادر به دیدن تمامی آن نیست. فوکوس می‌کند. در حالی‌که 
عکس, سوژه را مجزا از زمینه نشان می‌دهد» ارتباط آن‌را با حشو و زواید 
پیرامون آن قطع می‌نماید و به عکاس امکان می‌دهد. تا کلية حواس خود 
راروی اصل سوژه متمرکز سازد. وقتی سوژه از پیرامون آن منفک شود 
می‌توان آن‌را به‌سرعت ارزیابی کرد. هر جزء عکس در ارتباط با سایر اجزا 
آن و به‌صورت یک طرح دیده می‌شود. چنانچه طرح ضعیف باشد باید 
فاتحۀ عکس را خواند. در نتیجه سوژه‌ای که در واقع امر -به‌سبب فضایی 
که حشو و زواید پیرامونش برای آن ایجاد کرده بود. زیبا می‌نمود -پس از 
حذف این عناصر اضافی تبدیل به عکسی می‌شود که چندان جالب توجه 
نیست. عکاسانی که بر چگونگی دیدن از دریچۀ چشم دوربین واقف 
هستند. در صورت امکان سوژه‌هایی را انتخاب می‌کنند که فی‌النفسه 
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برای آن‌که عکاس بتواند به نحو موفقیت‌آمیزی اختلاف بین دیدن با 
چشم و دیدن از دوربین را از ميان بردارد بايد خود را عادت دهد که مانند 


ایجاد تصور ناشی از دیدن یک شیئی در ذهن او شریک هستند. حواس 
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شنوایی. بویایی» چشایی. و بساوایی دست به دست یکدیگر داده و 
جنبه‌های گوناگون محیط پیرامون را به او تلقین می‌کنند. مثلاً چنانچه 
عکاس کنار دریا ایستاده باشد. آب و شن و آسمان را می‌بیند صدای 
وزش باد و غرش امواج را می‌شنود. بوی جلبک دریایی را استشمام 
می‌کند و طعم شور آبی را که امواج به صورت او می‌پاشد می‌چشد. لیکن 
اگر عکسی از این صحنه بگیرد و بخواهد به‌وسیل آن احساسی را که به او 
دست داده است بیان کند. به احتمال زیاد با شکست روبه‌رو خواهد شد. 
زیراعکس تنها آن‌چه را که قابل ریت است ضبط می‌کند. 

عکاس برای آن‌که بتواند مانند دوربین ببیند. باید کلية حواس را 
بسه‌استثنای حس بینایی از کار بیندازد. به چشم دوربین, یک ادم 
یی آاشت کو زا تقاط ریک و ری همانهام تا انس ی 
یک بشقاب غذا جسمی بیضی‌شکل است که رنگ‌های گونا گونی دارد و 
درخشندگی آن در نقاط مختلف فرق می‌کند و یا یک خانه طرحی است 
مرکب از چند فرم هندسی که از نظر بافت و روشنایی یک‌دست نیستند. 
برای دوربین. احساس و معنی و مفهوم و ایماو اشاره بی‌معناست. 
تنها چیزی که برای دوربین مفهوم است ارزش‌های گرافیک است و بافت 
و رنگ سایه و روشن. دوربین نه با عمق کار دارد نه با پرسپکتیو 
بلکه فقط یک رشته فرم‌های دوبعدی را در کتار هم روی فیلم ضبط 
می‌کند. دوربین نه از حرکت سر درمی‌آورد نه از زندگی؛ فقط یا واضح 
می‌بیند یا تار. 

یکی از طرق مناسب دیدن سوژه از دریچۀ چشم دوربین آن است که 
سوژه رابه کیفیات بصری مختلف تجزیه نموده آن‌هارا در قالب 
طرح ونور و رنگ و پرسپکتیر مورد مطالعه قرار دهیم. برای انجام 
ایین‌کار عکاس باید بتواند موقتاً هدف و معنی و مفهوم سوژه را 
فراموش کند و آن‌را به‌عنوان طرح مجردی که از فرم و خط و رنگ و 
سایه‌روشن تشکیل شده مورد دقت قرار دهد. این‌کار را می‌توان به‌ترتیب 
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زیر انجام داد: 


طرح 

ابتدا روی طرح (کمپوزیسیون) سوژه. نحوه ترکیب و ترتیب قرار 
گرفتن اجزاء آن به‌صورت حجم و نور و رنگ مطالعه کنید. ببینید مرکز 
ترجه کمپوزیسیون را کر چه جاین از کنادن فک انها کی از 
پهلوهای عکس و یا مرکز آن -باید قرار داد. قرار دادن مرکز توجه در 
هریک از نقاط فوق حالت و گیرایی خاصی به عکس می‌دهد. هرچه مرکز 
توجه به مرکز عکس نزدیک‌تر باشد. کمپوزیسیون. سکون بیش‌تر و هر 
قدر از مرکز عکس دورتر باشد, تحرک بیش تری را نشان خواهد داد. باید 
دید کدام‌یک از این‌دو بهتر سوژه را بازگو می‌کند. 

برای یک لحظه عمق سوژه را فراموش نموده سعی کنید آن‌را مسطح 
ان‌طور که در عکس دیده خواهد -ببینید. ساده‌ترین راه مسطح دیدن 
آن است که یکی از چشم‌هایتان را ببندید. این‌کار دید سه‌بعدی شمارا 
شبیه به دید دوربین خواهد کرد و رابطة بین اجزا سوژه را که قبلاً به 
احتمالی از نظر تان دور مانده بو نمایان خواهد ساخت: فرضاً درختی که 
به‌نظر می‌رسید پشت سر مدلتان قرار گرفته. اکنون چنین به‌نظر می‌رسد 
که از فرق سر او بیرون آمده است. و يا خواهید دید که بخشی از زمینه در 
سوژه ادغام شده» گیرایی آن‌را تضعیف یا تقویت می‌کند. و یا خطوط 
عمودی ساختمانی که به‌نظرتان موازی می‌اید. در بالای ساختمان به‌هم 
نزدیک می‌شوند. 

طرح سوژه را به فرم و حجم تجزیه کنید. ببینید آیاکلاً از چند فرم 
درشت تشکیل شده و يا از عد؛ زیادی فرم‌های ریزتر؟ آیا این فرم‌ها 
ساخت و يا نموداری کلی را که بتواند به ارزش‌های گرافیکی کمپوزیسیون 
کمک کند تشکیل می‌دهد؟ آیا می‌توان از تکرار عناصر مشابه در عکس 


1. centre of interest 


۶ تکنیک عکاسی 


سود جست؟ 

بسبینید فرم‌هایی که نقش مسلط را دارند چه شکلی هستند؟ 
عمودی‌اند؟ افقی‌اند؟ اشکال نامنظم هستند؟ ایا شعلی را که بتوان از ان 
به‌عنوان ستون فقرات طرح کلی استفاده نمود و سایر عناصر تصویری را 
گرد آن مرتب کرد وجود دارد؟ ببینید این عوامل چه تاثیری روی تناسب 
عکس می گذارند؟ آیا صرف‌نظر از تناسب نگاتیف» عکس را باید 
مستطیل گرفت یا مربع» خیلی کشیده و عمودی و یاکشیده و افقی؟ این 
مسایل را نباید در تاریک‌خانه و هنگام چاپ عکس حل کرد بلکه آن‌ها را 
باید قبل از فشار دادن دکمة حلاص دوربین و به‌هنگام انتخاب طرق و 
وسایل مختلف حل کرد. زیرا که در این هنگام امکانات تقریباً نامحدود 
است. 

شاید ابتدای امر» تجزیه و تحلیل یک سور ملموس به مفاهیمی 
چنین مجرد. مشکل به‌نظر برسد» لکن قطعاً پس از مدتی ساده خواهد 
شد. این آزمایشات را با مطالعة فرم‌های ساده» مثلاً درختی خشک در 
زمینة آسمان صاف شروع کنید. سعی کید که نه خود درخت بلکه طرح 
کلی‌ای را که نشان دهندة خصوصیات این نوع درخحت است کشف کنید. 
نه فقط یک نوع درخت. بلکه انواع درحت -کاج و بلوط و نارون راء زیرا 
هر درختی ویژگی‌های مختص به خود دارد. 

پس از آن سراغ سوژه‌های پیچیده‌تری چون: چهره اتاق و خیابان 
بروید. سعی کنید آن‌ها را در قالب خط فرم» طرح. زاویۂ خطوط منحنی» 
و همه را در ارتباط با یکدیگر و به‌صورت جزیی از کل ببینید. از آن‌جاکه 
همین رابطه است که فرم را به وجود می‌آورد لذا عکاس کاری جز کشف این 
رابطه ندارد. اغلب عکاس حس می‌کند که فرم واضح و روشن نیست بلکه 
انبوهی از حشو و زواید نامشخص, آن‌را مبهم و پیچیده می‌کند. همان‌طور که 
گفتيم. این مطلب را اغلب حس می‌کند ولی نمی‌تواند درک کند. و 
همین‌جاست که می‌توان تسلط عکاس رابر کارش تشخیص داد. از 
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مشخصات یک عکاس ورزیده آن است که بتواند طرح (کمپوزیسیون) را 
حس و درک نماید و آن‌را در عکسش پیاده کند. برای تحفق این هدف. چه بسا 
که عکاس ناگزیر باشد عناصر مزاحم سوژه را طرد کند. زاویۀ دیگری انتخاب 
نماید, از پرسپکتیو دیگری سود جوید و یا اساسا از سر سوژه دست بردارد و 
برود سراغ عوامل دیگر؛ مثلاً از لنزی که فاصلة کانونی بیش تری دارد استفاده 
کند. نور را تغییر دهد. جای سایه‌ها راعوض کند و یا منتظر شرایط نوری 
مساعدتری گردد و الی آخر. 


نور 

اکثر عکاسان به کمیت نور توجه دارند: یعنی همین‌که دیدند شرایط 
نوری طوری است که می‌توانند بدون تکان خوردن دوربین عکس 
بگیرند. دکمۀ خلاص را فشار می‌دهند و از این‌کا راضی هم هستند. در 
صورتی‌که عکاسانی که در قالب مفاهیم عکاسی می‌آندیشند و با دیدن از 
دریچه چشم دوربین اشنا هستند با کیفیت نور کار دارند. برای این عده از 
عکاسان نور مستقیم با نور غیرمستقیم یکی نیست؛ نور پشت؛ نور بالا با نور 
پهلو فرق می‌کند. سفیدی رنگ نور یا الوان بودن آن؛ یکی بودن و یا چندگانه 
بودن منبع انتشار آن برایشان مهم است. اینان از وجود کنتراست آگاهند و 
می‌دانند نورهایی که کنتراست را کم و زیاد می‌کنند به کلی با یکدیگر 
متفاوت‌اند و هریک حالت جداگانه‌ای به عکس می‌دهند. در نتیجه همین 
عکاسان برخلاف کسانی که به‌محض دیدن سوزه مورد علاقه بدون در نظر 
گرفتن شرایط نوری» دکمه را فشار می‌دهند از جنبه‌های مختلف و گوناگون 
نور مطلع هستند و در صورتی‌که نور مو جود به‌نظرشان مناسب نر سد منتظر 
تغییر نور می‌شوند و یااگر بتوانند. نور را به دلخواه تنظیم می‌کنند و اگر 
هیچ‌یک از این‌دو امکان‌پذیر نباشد. اساسا از گرفتن عکس صرف‌نظر 
می‌کنند. 

برای آن‌که عکاس بتواند نور را در قالب مفاهیم عکاسی ببیند. باید 
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بتواند به سوالات زیر پاسخ دهد: 

ایا شدت نور زیاد است. کم است و يا متوسط است؟ ایانور از جلو 
به سوژه می‌تابد یا از پهلو, پشت و یا بالا؛ آیا منبع نور نقطه‌ای‌شکل است 
و یا حوزه‌ای است "؟ نور مستقیم است يا غیر مستفیم؟ رنگ نور چسیست و 
تأثیر آن بر فیلم رنگی مورد استفاده چگونه است؟ عکاس مبتکر در 
صورت نامساعد بودن نور از امکاناتی که برای تغییر کیفیت أن دارد 
استفاده می‌کند. (راجع به این امکانات در صفحات آینده صحبت خواهسیم 
کرد) در این‌جا آن‌جه اهمیت دارد این است که خواننده متقاعد شود 
احتلافات کیفی نور همان‌قدر مهم است که اختلافات کمی آن. کمیت نور 
روی مدت نور دیدن فیلم اثر می‌گذارد؛ و کیفیت نور روی حالت عکس. و 
چنانچه حالت عکس درخور طبیعت سوژه نباشد. حتی نور دادن صحیح 
فیلم نیز نمی‌تواند عکس را جالب توجه سازد. 


رنگ 

همان ملاحظاتی که در مورد نور از آن صحبت شد در مورد رنگ نیز 
صادق است. رنگ» جزیی از طرح کلی یا کمپوزیسیون عکس را تشکیل 
می‌دهد و عکاس باید بتواند ان‌را مستقل از سوژه تشخیص داده درک 
نسماید. عکاس باید بتواند رنگ‌های هماهنگ, رنگ‌های متصادم 
رنگ‌های مکمل و خویشاوند. رنگ‌های گرم و سرد. رنگ‌های مهاجم و 
پس‌رو. رنگ‌های تند و ملایم را از یکدیگر تشخیص دهد. او باید خود را 
عادت دهد که رنگ‌ها رانه از دریچۀ چشم عکاسی که برای سالنامه‌ها 
عکس می‌گیرد و به چیزی جز ناتورالیستی بودن رنگ‌ها نمی‌اندیشد, بلکه 
از دریچۀ چشم یک نقاش ببیند. چرا که نقاش در صورت لزوم چهره را 
سبز می‌سازد. یا اسب را به‌رنگ آبی درمی‌آورد و یاسایه‌ها را صورتی 
می‌کند. آیا این عمل غیرطبیعی و در ردیف چرت و پرت‌های مدرنیستم 


1. area type 


دیدن از دریچة چشم دوربین ۶٩‏ 


است؛ اصلاً و ابداً و هر عکاسی به سهولت می‌تواند درستی ان زا ثابت 
کند. فرضاً اک عکاس از کسی‌که زیر شا وه درخت نشسته عکس بگیرد 
می‌بیند که تحت تأثیر نوری که از خلال برگ‌ها به سوژه می تابد عکس 
رنگی چهرۀ سوژه رابه رنگ سبز نشان می‌دهد. اگر عکاس از اسب 
سفیدی که کنار دیواری ایستاده» عکس بگیرد خواهد دید که اسب تحت 
تأثیر رنگ آیی آسمان» در عکس آبی به‌نظر می‌رسد. و یااگر به‌هنگام 
غروب آفتاب از سایهةٌ ساختمانی که بر روی برف افتاده عکس بگیرده 
خواهد دید که سایه ساختمان در عکس صورتی‌رنگ است. آیااین‌ها 
غیرطبیعی است؟ رنگ‌هایی است که تحریف شده؟ و يا مربوط به نقص و 
نارسایی فیلم است؟ به‌هیچ وجه. اصولاً در چنین شرایطی اشیاء واقعاً به 
همین رنگ هستند و علت این‌که اکثر سردم این پدیده را غیرعادی تلقی 
می‌کنند آن است که به‌طور ناخوداً گاه مایلند رنگ اشیاء را به‌صورتی 
ببینند که معمولا در نور سفید روز می‌بینند. راجع به این موضوع باز هم 
صحبت خواهیم کرد. 

اولین نتیجه‌ای که از دیدن رنگ به‌عنوان کیفیتی مستقل از سوژه عاید 
می‌شود. آن است که چیزی به‌نام رنگ حقیقی وجود خارجی ندارد. نه 
پوست یک انسان سفید پو ست الزاماً و فی‌النفسه صورتی و باگندمگون 
است و نه رنگ برف سفید است. کلیة رنگ‌ها برحسب تغییراتی که در 
ترکیب طیفی (رنگ) نور پیدا می‌شود تغییر می‌کنند. 

در نتیجه از آن‌جا که نور مدام دستخوش تغییر و دگرگونی است 
(هرچند این تغییر جزیی باشد) چه بسا آن‌چه که در لحظه‌ای معین سفید 
می‌نماید. در لحظات دیگر صورتی» آبی» زرد یا سبز به‌نظر برسد. ممکن 
است رنگ غیرمتعارف باشد. لیکن به‌ندرت غیرطبیعی است. اگر می‌بينيم 
که در عکسی رنگ چهره سوژه آبی افتاده است. می‌گوييم این رنگ 
حقیقی است زیرا که عکس را یا در نور آبی گرفته‌اند و یابه کمک فیلتر 
آبی» و در تحت چنین شرایطی رنگ چهره باید آبی باشد. 


۰ تکنیک عکاسی 


تغییر دیگری که در تلقی عکاس از رنگ تحت تأثیر این نکته که 
رنگ به خودي خود یک بعد محسوب می‌شود -روی می‌دهد آن است 
که عکاس درمی‌یابد لازمة گیرا بودن عکس زرق و برق داشتن و تند بودن 
رنگ آن است. در واقع حلاف این موضوع درست است. 

از رنگ‌ه ای پرزرق وبرق در جامعةٌ پرزرق و برق ما آن‌چنان 
سخاوتمندانه استفاده شده که ماکاملاً در مقابل آن‌ها مصونیت پبدا 
کرده‌ايم. 

از سوی دیگر در استفاده از رنگ‌های خفه و ملایم آن‌چنان خستی 
بهخرج داده شده که امروزه این رنگ‌ها خود به خود جلب‌توجه می‌کنند. 
گذشته از این ظرافت و ملایمت این نوع رنگ‌ها قادر به بیان حالات و 
تأثراتی است که از رنگ‌های پرزرق و بر ی ساخته نیست. از خلال 
سایه‌های ظریف این رنگ‌ها عکاس به دنیایی از رنگ‌های بکر و مسحور 
کننده برمی‌خورد. مه و غبان ته‌رنگ گرفتۀ روزهای بارانی و ابری» 
ته‌رنگ‌های صبحگاهان و شامگاهان و نورپردازی بدون سایه داخل 
استودیو امکانات نامحدودی را برای کشف و ابداع در اختیار کسانی که 
طرز دیدن رنگ را در قالب مفاهیم عکاسی فراگرفته‌اند» قرار می‌دهد. 

عکاس با دیدن رنگ در قالب مفاهیم عکاسی نه‌تنها رنگ‌ها را 
می‌شناسد, بلکه از وجود سایه‌های ظریف و تغییرات آن نیز آگاه می‌گرد. 
او که قلا به کمیت رنگ توجه داشته ا کنوان با کیفیت آن سر و کار بیدا کرده 
است. جهان در چشم او به‌طرز اعجاب‌انگیزی رنگ به رنگ و زیبا و 
متلون است. عکاس درمی‌یابد که قو تجسم و تصورش او را در این کشف 
یاری می‌کند. سعی می‌کند دریابد که چگونه می‌توان رنگ را مناسب‌تر و 
جالب‌تو جه‌تر کرد. می‌خواهد بداند برای گرم کردن رنگ منظره یا سرد 
کردن آن و یا پوشاندن آن با هاله‌ای از رنگ صورتیی يا ملایم کردن آن و یا 
اسرارآمیز کردن آن با ته‌رنگی از ارغوانی باید به‌هنگام غروب آفتاب 
عکس گرفت یا شامگاهان؛ آسمان سحرگاهی را انتخاب کرد یا آسمان 


دیدن از دریچۀ چشم دوربین ۷۱ 


دیگری راو یا اصولا از فیلتر استفاده کرد؟ 


متأسفانه چون اکثر مردم عادت کرده‌اند پیرامون خویش را با یک نوع 
پرسپکتیو ببینند. لذا معتقد شده‌اند تنها یک نوع پرسپکتیو وجود دارد. و 
عقیده خط بطلان می‌کشد. در وافع هرچند کارکرد چشم انسان شبیه 
کارکرد دوربین است. با ایین‌همه شعور انسان به یاری دانش و تجارب 
اشیاء را جنانکه با ند باشند می‌بیند نه بدان گونه که واقعا هستند. مثلاً وقتی 
به قسمت بالای یک ساختمان نگاه می‌کند خطوط عمودی آنرا -به‌رغم 
قوانین پرسپکتیو -موازی می‌بیند. البته دوربین تقارب خطوط عمودی 
مطابقت دارد. برای اثبات این مدعا از وسط یک قطعه مقوا مستطیلی به 
چشم‌هایتان گرفته. چشم دیگرتان را ببندید و از داخل مستطیل ساختمان 
را تماشاکنید. اگر همان‌طور که سر دوربین را هنگام عکاسی از ساختمان 
موازی ساختمان هر قدر بالاتر می‌روند به‌هم نزدیک‌تر می‌شوند. اگر 
دوربینی را که دارای شيشه مات است در اختیار داشته باشید و تصویری 
راکه روی شيشة مات تشکیل شده با تصویری که از پشت قاب مقوایی 
دیده‌اید مفایسه كنيد می‌بینید زاوبه تقارب حطوط موازی در هر دو 
یکسان است. همین‌طور می‌توان ثابت کرد که فشردگی ظاهری فضا در 
عکس‌هایی که به کمک تله فتو گرفته شده یک واقعیت خارجی است. 
نگاه داشته» با آن انتهای خیابانی را نگاه کنید. چون تصویری که از پشت 


۳ تکنیک عکاسی 


قاب دیده می‌شود کوچک است لازم است زیاد دقت کنید. در کمال 
تعجب خواهید دید که به سبب حذف شدن زمینة جلوی تصویر (ندیدن 
ساختمان‌هایی که در فواصل نزدیکی از شما قرار دارند) -فضا درست 
مانند هنگامی که با تله فتو به انتهای همان خیابان نگاه می‌کنید. فشرده 
شده است. تنها تفاوتی که این جا به چشم می‌خورد آن است که تله فتو 
تصویر را قدری بزرگ‌تر نشان می‌دهد. 

دیدن از دریچة چشم دوربین» یعنی تربیت چشم برای آ گاهانه دیدن و 
تربیت ذهن برای پذیرش مشاهدات به‌عنوان واقعیات و درک پرسپکتیو و 
سایر پدیده‌های مربوط به آن. مثلاً پدیدة معروف به انحراف زاوية باز! 
انحرافی حقیقی نیست بلکه نتیجۀ طبیعی کم بودن فاصلة دوربین و سوژه 
و باز بودن زاوية لنز دوربین است. تلقی چنین پرسپکتیوی به‌عنوان یک 
نقص بستگی به هدف عکاسی و کاربرد عکس دارد. در این‌جا آن‌چه مهم 
است این است که عکاس با این پدیده آشنا باشد. و بتواند قبل از گرفتن 
عکس آن‌را تشخیص دهد تا در صورت لزوم از آن به‌جا استفاده نموده و یا 
آن‌را طرد کند. 

پدیدة قابل ذکر دیگر وجود مقیاس "در عکس است. چه بسا عکاسی 
از منظره و یا سوژ؛ عظیمی عکس گرفته و بعد دیده است که سوژه در 
عکس خیلی حقیر به‌نظر می‌رسد. این پدیده از ناتوانی عکاس در دیدن 
فضا در قالب مفاهیم عکاسی ناشی می‌شود. این عده از عکاسان فراموش 
می‌کنند که در واقع سوژه را در مقیاس و ارتباط با خود -موجود کوچکی 
که عظمت سوژه او را احاطه کرده است -می‌بینند و در نتیجه مقیاسشان 
همین است. ولی در عکس‌هایشان مقیاس, که خود آن‌ها باشند. حذف 
شده است. اگر انسانی را در چنان فاصله‌ای از دوربین قرار می‌دادند که 
کوچک به‌نظر می‌رسید. آن‌وقت می‌دیدند که به‌رغم کوچکی انسان» خود 
سوژه عظیم به‌نظر می‌رسد. بتابراین بدیهی است که بی‌و جود چنین 


1. wide angle distortion 2. scale 


دیدن از دریچۀ چشم دوربین ۷۳ 


مقیاسی, منظره و یا هر سوه عظیمی تنها همان‌قدر عظیم به‌نظر خواهد 


تمرین دیدن از دریچه چشم دوربین 


برای تمرین و آشنایی بیش‌تر با دیدن از دریچۀ چشم دوربین» قاب 
مقوایی که قبلاً از آن صحبت شد می تواند کمک بزرگی بکند. السته 
می‌توان به کمک دو قطعه مقوای «[» شکل قابی درست کرد که کوچک و 
بزرگ شود. مزیت این قاب آن است که تناسب اضلاع آن‌را می‌توان تغییر 
داد با اینن‌همه در صورتی‌که چنین قابی در دسترس نباشد همواره 
می‌توان به کمک انگشتان دست. چنین قابی ساخت و از داخل آن سوژه را 
در مورد مطالعه قرار داد. 

یکی از مزایای دوربین‌های مجهز به شیشۀ مات. هنگام تمرین دیدن از 
دریچه چشم دوربین؛ آن است که به عکاس امکان می‌دهد تا سوژه را در قالب 
حجم و رنگ و سایه‌روشن مورد بررسی قرار دهد برای مشاهدۀ سوژه در 
قالب مفاهیم فوق کافی است که عکاس تصویر روی شيشة مات دوربین را 
ناواضح کند. بدین‌گونه وضوح و جزییات سوژه از بین می‌رود و آن‌چه که 
باقی می‌ماند تصویری تاراست از سوژه به شکل توده‌ای از حجم‌ها و فرم‌های 
مبهم و نقاط سایه‌روشن که طرح کلی سوژه را به‌مراتب آشکارتر از آن‌چه با 
چشم می‌توان دید نشان می‌دهد. 

برای آن‌که عکاس بتواند بر تجربیات خویش در زمينة فهم و درک 
پدیده‌های عکاسی بیفزاید. باید در صورت امکان اشیاء را به کمک 
وسایل گوناگون و به طرق مختلف مورد بررسی قرار دهد. مثلاً مناظ 
خیابان‌هاء ساختمان‌هاء کشتی‌ها و جز آن را از پشت یک دوربین چشمی ! 
مطالعه کند. فشرده شدن فضا و تناسب حقیقی اشیاء را نسبت به یکدیگر 


1. binocular 


۴ تکنیک عکاسی 


لمس نماید. هنگام ریت اشیاء به کمک چنین دوربینی انحرافات 
پرسپکتیوی عملا زایل شده عکاس می‌تواند اشیاء را چنان‌که هستند 
نه چنان‌که باید باشند - ببیند. این کار اولین گام در راه نگریستن به فضا 
در قالب مفاهیم عکاسی است. عکاس می‌تواند با ذره‌بین اشیاء پیرامون 
و اا او رسای فقا رطع اک و تکیت اه اضما 
راکه به سبب ریز بودن یا کمی فاصله قابل ریت نیستند دریابد. 

به تلألو و بازی نور روی سطوح منحنی و تاب‌دار نگاه کند. تصاویر 
کاریکاتور شده اشیایی را که به شمش اشناست مورد دقت قرار دهد. 
روی انعکاسات آینه‌های کروی (مثلاً تویک‌های شیشه‌ای که در 
کریسمس برای تزیین درخت کاج به کار می‌رود) مطالعه کند و محیط 
پیرامون خویش را با پرسپکتیو کروی» درست همان‌گونه که لنزهای 
a‏ تاه تابن و تین ری سوک ارات ارو 
رابااین نوع پرسپکتیو فراگیرد. 

با انواع فیلترهای رنگی اشیاء پیرامون خود را مورد ملاحظه قرار 
ده د. ببیند که چگونه می‌توان یک شیئی را به‌رنگ قرمز و یاابی 
سرد و روشن و غیره نشان داد. به‌خاطر داشته باشد که رنگ حقیقی 
وجود نداردء زیرارنگ کلية اشیاء برحسب تغییرات رنگ نور موجود 
تغییر می‌کند. در پرتو نور قرمز» رنگ چهره قرمز و در پرتو نور آبی به 
رنگ آبی دیده می‌شود. هرچند ممکن است نتواند رنگ نور راتغییر 
دهد لیکن می‌تواند با استفاده از فیلتر مناسب» رنگ دلخواه را به عکس 
بدهد. ۰ 

عکاس خلاق برای آن‌که بر چیز نوینی دست یابد. اشیاء را از پشت 
ته بطری آب‌جو. از ورای بخاری که از گیلاس شراب برمی‌خیزد از پشت 
شيشة مواج و یا چیزهای دیگر از نظر می‌گذراند. و یا فرضاً به‌جای 
استفاده از لنز شیشۀ عینک» ذره‌بین: و یا سوراخ دکمه را جلوی دوربین 


«لنزی که زاوية دید آن ۱۸۰ درجه است) 50676ز] .1 


دیدن از دریچة چشم دوربین ۷۵ 


می‌گذارد و تصاویر حاصل را روی شیشۀ مات مطالعه می‌کند و... 
e‏ ۶ ۳ کا چ ۱ 
نکاتی دربارة سوژه‌های فتوژنیک 


هر عکاسی» پس از زمانی اندک درمی‌یابد که برخی از سوژه‌ها 
فتوژنیک بوده برخی دیگر نیستند. سوژه‌های فتوژنیک دارای 
ویژگی‌هایی هستند که به کیفیات فتوژنیک معروف شده است. هرچند 
پیشرفت‌های فنی عکاسی امکان عکس‌برداری از هر سوژه‌ای را فراهم 
ساخته است. با این‌همه. عکاس مجرب -جنانچه از ازادی انتخاب سوژه 
برخوردار باشد از سوژه‌هایی عکس می‌گیرد که دارای کیفیات فتوژنیک 
تفیل ویر اه لا طرعسوره‌های ا امیت سای ازعکاسی او س وهای 
است که فاقد کیفیات فتوژئیک هستند. 


سوژ فتوژنیک و ویژگی‌های آن 

احتمال گرفتن عکس خوب از سوژه‌های جاندار و یا غیرمتعارف 
پیت او اهب انیا ادو ی سو فان انیت کی رها 
مورد عکاسی قرار گرفته‌اند. سوژه‌هایی که می‌توان از آن‌ها کلوزآپ گرفت 
از سوزه‌های درهم و مغشوش فتوزنیک‌ترند. 

در مورد ویژگی‌های سوژه‌های فتوژنیک عقاید مختلفی اظهار شده 
است که مهم‌ترین آن‌ها به شرح زیر است: 

سادگی -نظم -وضوح به عقیدة نگارنده وجود این کیفیات در عکس» 
به گیرایی آن کمک می‌کند. 

بنابراین چنانچه سوژه‌ای فوق‌العاده پیچیده باشد باید ابتدا 
تمامی آن‌را در یک عکس و سپس بخش‌های مختلف و یا جزئیات 
آن‌را به‌وسیلة چند کلوزآپ به قسمی که هر کلوزآپ مکمل منظرة 


(خوش عکس) photogenic‏ .1 


۶ تکنیک عکاسی 


وجود نداشته باشد. باز هم الب اوقات می‌توان عصارهة سوژه را با 
عکاسی از بخشی از آن به‌نمایش گذارد. مثلاً به‌جای گرفتن عکسی 
تمام‌نما از یک نمایشگاه اتومبیل با گرفتن یک کلوزآپ از جلوی یک 
اتومبیل و ناواضح نشان دادن بقية نمایشگاه در زمینه؛ حالت و گویایی 
عکس را حفظ نمود. 

حداکثر وضوح و جاذبة گرافیکی را در سوژه‌های پوستر مانند می‌توان 
یافت. سوژه‌هایی که در عین سادگی. چنان طرح چشمگیری دارند که 
حتی از فاصله دور که جزییات عکس غیرقابل ریت می‌گردد -گیرا 
و 

کنتراست بین سایه‌روشن سبب می‌شود که عکس برجسته به‌نظر 
برسد. در عکس‌های سیاه سفید استفاده از رنگ‌های سیاه و سفید 
خالص, طرح عکس را تقویت می‌کند. در عکاسی رنگی نیز کاربرد سیاه و 

فرم‌های درشت. ساده و مستمایز معمولا از فرم‌های ریز و مبهم 
27 : ۳ ۱ 

خطوط مشخص و متمایز فرم را تقویت و خطوط ضعیف و ناواضح 
فرم را تضعیف می‌کند. 

بافت سوژه می تواند ویژگی‌های سوژه و جنس آنرا -جصوب مسنگ» 
شن, کاغذ» پوست. چرم... -نشان دهد. سطحی که بافت آن مشخص 
نیست روح ندارد. 


طر ح محیطی) silhouette‏ .1 
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و یکپارچگی طرح آن تأثیر فراوان دارد. 

نشان دادن حرکت در عکس. کیفیتی دینامیک به عکس داده انرا از 
حیات سرشار می‌کند. 

فی‌البد اهه بودن کن ٤هر‏ خن تعریف این پدیده دشوار است. با 
این‌همه وجود آن‌را در بسیاری از عکس‌ها می‌توان به راحتی مشاهده کرد. 
خود به خودی بودن عکس را می‌توان از روی تصنعی نبودن حالت» حرکت؛ 
نحو ترکیب و ترتیب قرار گرفتن فرم‌ها در عکس و به طرق دیگر تشخیص 
داد. تصنع و مبالغه به فی‌البداهه بودن عکس لطمه می‌زند. 


فنون و شیوه‌های فتوژنیک 

به احتمال زیاد برخی از فنون و شیوه‌های عکاسی بیش از نون و 
شیوه‌های دیگر در گرفتن عکس خوب. موثرند. بنابراین شاید تو جه به نکات 
زیر -برای عکاسانی که آزادی انتخاب شیو دلخواه را دارند - خالی از فایده 
ا 

تله فتو و لنزهای دارای فاصلةٌ کانونی طویل بر لنزهای استاندارد و 
زاویه‌باز برتری دارند. زیراعکاس را وامی‌دارند تااز سوژه فاصلۀ 
بیش‌تری بگیرد و سبب شود که تناسب ابعاد حقیقی سوژه تا حد زیادی 
حفظ شود. 

-اصولاً کلوزآپ‌ها از عکس‌های تمام‌نما جالب‌توجه‌ترند؛ چون 
سوژه را دقیق‌تر و در مقیاسی بزرگ‌تر نشان می‌دهند. 

نور پشت دراماتیک‌ترین شکل نورپردازی بوده» هم از نظر زیبایی و 
هم از حیث قدرت بر نور جلو یا پهلو برتری دارد. 


1. spontaneity 


۸ تکنیک عکاسی 
نکاتی دربارة سوژه‌های غیرفتوژنیک 


همان‌گونه که برخی کیفیات به مناسب بودن سوژه برای عکاسی 
کمک می‌کند. همان‌طور برخحی هم سوژه را نامناسب می‌کند. کیفیاتی که 
به احتمال قوی عکس رااز ارزش می‌اندازد فهرست‌وار در ذیل خحواهد 
آمد. و به‌هر حال قصد نگارنده آن است که روشن سازد گاهی اوقات 
عکاس مبتکر می‌تواند از سوژه‌ای غیرفتوژنیک عکس تکان‌دهنده‌ای 
و 

بسی‌روج بسودد. این کیفیت به اشکال مختلف رخ می‌نماید 
متداول‌ترین اشکال ان عبارت است از کم بودن زیاده از حد کنتراست؛ 
نداشتن فرم و رنگ مشخص و جذاب نبودن سوژه. این پدیده را نه‌تنها در 
می‌توان مشاهده نمود. این نقایص را تنها با انتخاب سنجیده سوه و 

پیچیدگی و بی‌نظمی از خصوصیات بارز سوژه‌های غیرفتوژنیک 
است. چون دوربین هرچه را که در معرض دید آن قرار گیرد ضبط می‌کند. 
عکس‌های بسیاری می‌توان یافت که از حشو و زواید بسیار و یا جزییات 
نامربوط که به گیرایی عکس لطمه می‌زند -انباشته شده است. به همین 
مورد توجه قرار دهد. 

رنگ‌های متمایز. چنانچه کار عکاس. گرفتن عکس‌های سیاه سفید 
باشد. تمایز رنگ سوژه را می‌توان از کیفیات غیرفتوژنیک به‌شمار آورد. 
زیر که اال لف ریگ و با فان ان در کی من هة ع ودن 
عکس می‌گردد. در صورتی‌که گرفتن عکس سیاه سفید از سوژۂ رنگی 
اجتناب‌ناپذیر باشد بایستی تمایز رنگ‌ها رادر عکس به کمک فیلتر - 
حفظ کرد. 


دیدن از دريچة چشم دوربین ۷۹ 

سوژه‌های رنگی‌ای که به‌خاطر رنگشان برای عکاسی سیاه سفید 

غیر فتوژنیک محسوب می‌شوند عبارتند از گل‌ها. میوه‌ه. خوراکی‌ها؛ 

لباس خانم‌هاء پرندگان پروانه‌ها؛ آثار نقاشی» جواهرات تمب تابلوهای 
نئون» غروب‌های خیال‌انگیز و... 

ت تفا لک فکاسای کشا اوک ان قلعت شالت و هل ات 
سوژه آشنا ن یستند می‌توانند سوه کاملاً فتوژنیک را به سوژه‌ای 
غیرفتوژنیک تبدیل کنند. در عین‌حال که هدایت سوژه اهمیت فراوان 
دارد. تعیین حالت با خصوصیات ذاتی خود -دشمن طبیعی بودن است. 
EAE E E‏ ۳ 
زیبا به‌جای آن‌که تبسم بر لب داشته باشد. چنین به‌نظر می‌رسد که دارد 
یوزخند می‌زند. 

تصنعی بودن . نصنع نیز از مقولاتی است که عکس را از اعتبار 
می‌اندازد. تصنع یعتی خحدشه‌دار ساختن اصالت سوژه. صحنه و یا یک 
رویداد. بارزترین نمونة تصنع. عکس گرفتن از صحنه‌های بیرون استودیو 
است در داحل استودیو. زیراهر قدر عکاس مبتکر و ماهر و استودیو 
مجهز باشد. باز هم همواره نکاتی هست که تصنعی بودن را آشکار 
می‌سازد: فرضا یا زمینه فاقد عمق است؛ يا سایه‌ها تداحل پیدا کرده‌اند. یا 
مصنوعی بودن نور با وجوذ حذف سایه‌ها-تو ذوق می‌زند؛ یا موهای 
سر مدل خیلی رسمی آرایش شده؛ یا لباس مدل خحیل نو و خشک و اطو 
کشیده است و باایین‌که تزیینات صحنه قالبی است. کلية اين عوامل 
می‌توانند دست به دست هم داده احساس واقعی بودن و حیات راکه 
هدف عکس نمایش آن است. زایل کنند. در خارج از استودیو نور تنها از 
یک جهت می‌تابد؛ در روزهای آفتابی. سایه‌ها تند است؛ و یافرضا 
سر و وضع آدم‌ها در اثر ورزش باد نامرتب است و... 


تصنعی بودن شامل موارد زیر نیز می‌گردد: هنگامی که از مدل‌های 


1. posing 2. faking 


۰ تکنیک عکاسی 


حرفه‌ای به‌عنوان پرستا کارگر و دکتر استفاده می‌شود و در عکس 
بهراحتی می‌توان تشخیص داد که این‌ها نه پرستارند نه کارگر و نه دکتر. و 
یا هنگامی که آرایش موی سر خیلی کامل است و نشان می‌دهد که سوژه 
قاعدتاً نباید در حال کار کردن باشد. این نکات را چشم‌های دقیق خیلی 
زود تشخیص می‌دهد و عکس را به‌خاطر تصنعی بودن آن طرد می‌کنند. 


فنون و شیوه‌های غیرفتوژنیک 

بعضی از فنون و شیوه‌های عکاسیء تقریباً همواره نتایج مطلوبی 
به‌بار می‌آورند و برخی دیگر نتایج نامطلوب. فنون و شیوه‌هایی که کاربرد 
انها عکس رااز ارزش می‌اندازد عبارتند از: 

استفاده از فلاش. نور فلاش بخشی از سوژه را که نزدیک به فلاش 
است. زیاده از حد روشن و بخشی راکه دور از فلاش است زیاده از حد 
تاریک نشان می‌دهد. گذشته از این فلاش عمق عکس رااز بین می‌برد. 
ای کی ع کی ی ی سا ایا راشیت ک ان تاه 
نور پهلو و یا پشت ایجاد می‌شوند. 

استفاده از منابع نور متعدد. اصولاً یک منبع نور بر دو منبع و دو منبع 
نور بر سه منبع و یا بیشتر برتری دارد. زیرا هرچه تعداد منابع نور بیش ‌تر 
باشد. به همان نسبت خطر تداخل سایه‌ها نیز افزایش می‌یابد. 

نور زیاد دادن و استفادة نابه‌جا از نورهای سایه پرکن . روزهای 
آفتابی» در خارج از استودیو کنتراست اغلب چنان شدید است که 
گرفتن کلوزآپ بدون استفاده از نور سایه پرکن مقدور نیست. با 
این‌همه چنانچه از نور سایه پرکن به‌درستی استفاده نشود. یا خطر 
تداخحل سایه‌ها عکس را تهدید خحواهد کرد و یازیاده از حد روشن 
شدن سایه‌ها. متاسفانه امروزه استفاده از فلاش به‌عنوان نور سایه پرکن 
آن‌چنان عمومیت پیدا کرده که گویی بسیاری از عکاسان طرز عکاسی در 


1. shadow fill-in lights 
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خارج از استودیو را بدون استفاده از فلاش از یاد برده‌اند. به‌هر صورت. 
جنانچه از فلاش به‌درستی استفاده نشود» حالت عکس از بین خواهد رفت. 

عکاسی از فاصله خیلی دور و در نتیجه ضبط حشو و زواید بسیاری که 
در معرض دید دوربین قرار می‌گیرد از جمله اشتباهاتی است که مبتدیان 
دیگری برای دوربین می‌خرد. این لنز معمولا لنزی است که زاوية باز دارد 
(لنزی که زاویۀ دید آن وسیع‌تر از زاویۀ دید لنز استاندارد است). و حال 
آن‌که لنز دوم یک عکاس با تجربه معمولاً لنز تله فتو است (لنزی که حوز؛ 
دید محدودتری دارد و حود به خود بخشی از حشو و زواید پیرامون سوژه 

چاپ عکس روی کاغذ خیلی نرم. بسیاری از عکاسان هنوز هم این 
اصل پو سید آکادمیک را که هر عکس باید تن‌های مختلف رنگ خاکستری 
به‌استثنای سياه سفید ‏ را داشته باشد دو دستی جسبیده‌اند و به پیروی از 
پوشاندن تمامی عکس از تن‌های مختلف رنگ خحاکستری به جاذبۀ 


گرافیکی عکس لطمه می‌زنند. 
جامع دیدن 


از خصوصیات هر عکاس ورزیده‌ای جامع دیدن اوست. ان نوع 
الف. مرحلة تجسم. در این مرحله» عکس صرفاً در ذهن عكکاس 
است. به عبارت دیگر همان چیزی است که عکاس قصد بیان آن‌را دارد. 
هرچند که او عکس آینده را به وضوح و با چشم دل می‌بیند لیکن هنوز 
نشان داد چرا که این موضوع تاحد زیادی به وضع خاص سوه و 


۳ تکنیک عکاسی 


ب. مرحلة دیدن از داخل ویزور. در این مرحله عکاس سوژه رابا 
همین مرحله است که برای واقعیت بخشیدن به آن‌چه که در ذهن مجسم 
ساخته فنون و شیوه‌های مناسب را انتخاب می‌کند. در این مرحله مادام 
که سوژه -به‌صورتی که از داحل ویزور دیده می‌شود -عکاس راراضی 
نکرده او عکس نمی‌گیرد. 

ج. مرحلة تهية «فیلم چاپ». عکاس با تجربه در صورت امکان از هر 
سوژه‌ای ند عکس می‌گیرد. بیش ‌تر عکاسان از تمام فیلم‌هایی که 
می‌گیرند. فیلم چاپ تهیه می‌کنند و سپس بهترین عکس را انتخاب 
می‌کنند. هرچند اغلب اوقات. کوچکی قطع نگاتیف و ناهمگونی فنی 
مدتی تجربه‌اندوزی. کار ساده می‌شود. 
کنتراست و روشنی و انتخاب کادر و غیره-گاهی چنان فاحش است که 
تشخیص عکس‌های مختلف چاپ شده از روی یک نگاتیف برای کسی 
که تجربه ندارد دشوار می‌شود. در واقع. عکاس ورزیده بايد بتواند 
عکس را پیش از آن‌که چاپ شود. مجسم کند. 


فصل سوم 


ابزار کار و مواد اولیه 


به عقیده بسیاری از هنرآموزان عکاسیء هر قدر ابزار و وسایل کار بهتر 
و گران‌قیمت‌تر باشد. عکس نیز بهتر و گویاتر خواهد شد. اغلب از 
زبان این عده می‌توان شنید که اگر فقط یک دوربین لایکا داشتم. نمی‌دانی 
چه کار می‌کردم! و بااگر عکس خوب شده تعجبی ندارد. چون آذرابا 
دوربین لیف هف گرفته‌اند. این‌گونه اظهارنظرها نشانة بی‌اطلاعی از واقعیت 
است. 

راست است که بسیاری از عکاسان ورزیده دوربین لایکاو لین هف 
دارند. ولی با وجود این. خوب بودن عکس‌هایشان به‌دلیل خوب بودن 
دوربینشان نیست. بلکه به این علت است که خود آن‌ها عکاسان حوبی 
هستند. شاید در نودو نه درصد موارد بتوان با دوربیتی از همان نوع و با 
قیمتی معادل و یا کم‌تر از نصف قیمت آن, این‌چنین عکس‌هایی راگرفت. 
شاید خواننده بپرسد. اگر عکاسان موفق می‌توانند با دوربین‌های ارزان‌تر 
هم عکس خوب بگیرند. پس چرا از دوربین‌های گران‌قیمت استفاده 
می‌کنند. پاسخ چنین پرسشی این است که دوربین‌های گران‌قیمت معمولا 
از دوربین‌های ارزان‌قیمت مشابه قابل اعتمادتر هستند. و اعتلاف 


۴ تکنیک عکاسی 


داشته باشد -قابل اغعماض است. لیکن چون در ساختمان دوربین‌های 
گران‌قیمت دقت بیش‌تری شده و مواد اولية بهتری به کار رفته این 
دوربین‌ها در مقابل کار زياد دوام بیش‌تری می‌آورند؛ مسدود کننده و 
دستگاه فوکوس این دوربین‌هاء مدت طولانی‌تری دقت خود را حفظ 
می‌کند و بنابراین این دوربین‌ها قابل اعتمادترند. عکاسان ورزبده به‌اين 
بتوانند تمام نیرویشان را روی جنبهةٌ خلاقة عکاسی متمرکز نموده وقتشان 

دوربین به‌حودی خود خلاقه نیست؛ بلکه وسیله‌ای است برای بیان 
خحلافه در دست یک عکاس ورزیده. دوربین‌هایی که برنده جایزه شده‌اند و 
دوربین‌های همه کاره چیزی ورای عبارت‌پردازی‌های تبلیغاتی نیستند. 
کسی که جایزه را می‌برد عکاس است. با هر دوربینی می‌توان عکس‌های 
بسیار پر معنا گرفت. با همین دوربین‌های بسیار ارزان جعبه‌ای‌شکل 
از دوربین‌های دیگر مناسب‌ترند. لیکن در واقع قوءة ابتکار و توانایی 
عکاس در دیدن از دریچهُ چشم دوربین است که اهمیت اساسی دارد. نه 
ابزاری که عکاس برای ایده‌های خود به کار می‌گیرد. 


ابزار کار یک عکاس 


عکاسی, بسته به این‌که نحوء برخورد با آن چگونه باشد. هم ساده 
است هم دشوار. عکاس مشهوری رامی‌شناسم که فقط بادو دوربین 
۵ میلی‌متری کار می‌کند و نیز عکاس آماتوری را که تاکنون عکس 
باارزشی نگرفته و در عوض ابزار کارش در حدود چهار هزار دلار ارزش 


دارد. 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۸۵ 


داشته باشد. در صفحات آتی» این اطلاعات در اختیار خواننده قرار 
داده حواهد شد. لیکن لازم به تذکر است که به‌هر حال وقت را 
صرف دادن اطلاعاتی که خواننده می‌تواند هنگام رید هر قطعه از 
لوازم عکاسی از بروشورهای همراه این لوازم کسب کند. نخواهیم کرد 
و نیز به ندرت از مارک یا محصول خاصی نام خواهیم برد چراکه 
عمر این قبیل اطلاعات کوتاه بوده در قلمرو کار مجلات عکاسی 
اسشجا: 

با ارزش‌ترین درس عملی‌ای که پس از بیست سال کار به‌عنوان سر 
عکاس مجلة لایف گرفته‌ام» این است که حتی‌الامکان ابزار کارم را ساده 
نگاه‌دارم. هر قدر وسایل کار ساده‌تر باشد همان‌قدر هم استفاده از آن 
آسان‌تر است. هرچه نیاز توجه» به جنبه‌های فنی تهية عکس کم‌تر باشد 
به همان اندازه وقت بیش‌تری برای پرداختن به خود سوژه باقی می‌ماند. 
هر قدر وسایل کار کم‌تر باشد. به همان نسبت هم از بار نگرانی و مواظبت 
از وسایل کاسته خواهد شد. هر قدر عکاس به باربر و تاکسی و خحلاصه 
کمک دیگران کم‌تر محتاج باشد, به همان نسبت کم‌تر خسته شده و 
بیش تر تحرک خواهد داشت. و بدیهی است که کليةٌ عوامل مذکور آثار 
مثبت خود را روی کیفیت کار می‌گذارند. 


دوربین 


دوربین صرف‌نظر از نوع و اندازه و قیمت آن» چیزی نیست مگر 
جعبه‌ای که در مقابل نور غیرقابل نفوذ است و دو جزء اساسی زیر را به‌هم 
مربوط می‌سازد: 

لنز, که ایجاد تصویر می‌کند و فیلم که تصویر را ضبط می‌کند. 


۸۶ تکنیک عکاسی 


سایر اجزا دوربین صرفاً ادواتی کمکی هستند که عملیات سه گنه زیر 
راکنترل می‌کنند: 
هدف‌یابی ' فوکوس کردن " نور دادن " 


ادوات هدف‌یابی و فوکوس کردن 

عکاس» بدون در اختیار داشتن یک وسیلۀ دقیق هدف‌یابی» نمی تواند 
کمپوزیسیون سوژه‌اش را مشخصاً تعیین کند. ویزور یا چشمی دوربین 
چنین وسیله‌ای است. به عبارت دیگر به کمک ویزور است که عکاس 
می‌تواند دریابد سوژه پس از جدا شدن از پیرامونش, چگونه در عکس 
ظاهر خواهد شد. 

فوکوس کردن. یعنی تنظیم فاصلة لنز تا فیلم متناسب با فاصلة لنز تا 
سوژه به نحوی که تصویر واضحی از سوژه بر روی فیلم تشکیل شود. برای 
فوکوس صحیح دو وسیله مورد نیاز است: 

وسیله‌ای مکانیکی برای کم و زياد کردن فاصلة بين لنز و فیلم. (در 
دوربین‌های کوچک قاب لنزی که به‌شکل مارپیچ جلو و عقب می‌رود؛ و 
در دوربین‌های بزرگ‌تر» چرخ دندانه‌دار کوچکی که لنز راروی یک ريل 
دندانه‌دار جلو و عقب می‌برد) 

و یک وسیل کنترل بصری (تله‌متر و یاشیشۀ مات) که به کمک آن 
بتوان تنظیم شدن صحیح فاصله بین لنز و فیلم را تشخیص داد. 

تله‌متر و ویزور توأم. این ترکیب با آن‌که سریع‌ترین وسیلۀ فوکوس 
است» معایب زیر را دارا است: در صورتی‌که هم‌زمانی بین ویزور و تله‌متر 
از بین برود و به‌موقم به آن توجه نشود. عکس ناواضح خواهد افتاد؛ 
عکاسی از سوژه‌هایی که فاصله‌اشان تا دوربین تقریباً کم‌تر از سه فوت 
است مقدور نیست؛ تشخیص عمق میدان عملی نیست. مکانیزم این 
سیستم به نحوی است که کاربرد تله فتوهای بزرگ را ناممکن می‌سازد؛ و 


1. aiming 2. .(تمرکز دادن در کائون قرار دادن) عهنوناه0]‎ 3. exposing 
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بالأخره در صورتی که هنگام ساختن آن» برای از بین بردن خطای 
پارالکس چاره‌ای نیندیشیده باشند» تشخیص حد و مرز دقیق عکس میسر 

شیشۀ مات یا صفحه فوکوس که در کلية دوربین‌های رفلکس و 
دوربین‌های خبرنگاری (دوربین‌های مجهز به تله‌متر)» به کار گرفته شده 
است. تا آن‌جا که به عمل فوکوس مربوط می‌شود. سرعت عمل سیستم 
ویسزور -تله‌متر را ندارد ولی از جهات دیگر دارای مزایای زیر است: 
بزرگی تصریری که روی شيشة مات (گراوند گلاس) تشکیل می‌شود 
مساوی قطع نگاتیف است و این خود ارزیابی تصویر را آسان می‌کند؛ 
عمق میدان مستقیماً قابل رژیت است (به‌استثنای کله دوربین‌های 
دولنزی رفلکس)؛ حطر خحطای پارالکس منتفی است (به‌استثنای 
دوربین‌های دو لنزی رفلکس)؛ قابلیت دوربین برای استفاده از انواع 
مختلف لنز ها نامحدود است. 

سیستم انعکاسی یا رفلکس. در این سیستم پشت عدسی گيرندة 
تصویر اینه‌ای با زاویۀ ۴۵ درجه نصب شده است. این ابنه تصویر 
حاصل از عدسی راروی یک صفحه فوکوس افقی منتقل می‌کند. در 
دوربین‌های رفلکس وضع تصوير و تمرکز آن روی صفحه فوکوس ممکن 
است به یکی از سه شکل زیر باشد: 

لصو ری a ak‏ انش ار تلا فا 
زیت باعل ا کس فرار کیرد ات همان ا است که 
در کلیۀ دوربین‌های بزرگ. متوسط و بعضی دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری 
تک‌لنزی رفلکس ( که در حال حاضر ساخته نمی‌شود) رعایت شده است. 

در این دوربین‌ها. تصویر با وجود مستقیم بودن. چپ راست است. و 
اینه» بلافاصله قبل از فشار دادن دکمهٌ دوربین» با چرخیدن به بالا راه را 
برای عبور نور باز می‌کند ولی همین کار سبب می‌شود تا تصویر سوژه در 
حساس‌ترین لحظات نایدید شود. به‌هر حال این نقیصه در دوربین‌هایی که 


۸ تکنیک عکاسی 


آینه به فوریت و پس از نور دیدن فیلم به‌جای خود برمی‌گردد. برطرف 
شده است. 

در صورتی‌که عقب دوربین گردان نباشد. برای گرفتن عکس‌های 
عمودی بايد دوربین را به پهلو خواباند و این خود از سرعت‌عمل عکاس 
می‌کاهد. البته دوربین‌هایی که فیلم مربم می‌خورند فاقد چنین نقیصه‌ای 
ند و فر همین دلب است که اکتر دوزیین‌های مر شط تک ی 
رفلکس را به این شکل می‌سازند. 

ب. تصویر حاصل از لنز. پس از عبور از منشوری با قاعدهُ پنج ضلعی 
قابل رژیت می‌گردد. این سیستم که امروزه مورد استعمال فراوان دارد. 
مزایای زیر را داراست: 

تصویراز هر جهت مستقیم است (نه معکوس است نه 
چجپ‌راست). 

دوربین همانند دوربین‌های مجهز به تله‌متر مقابل چشم قرار داده 
می‌شود و نتیجه این‌کار» سرعت‌عمل بیش‌تر و برسیکتیو طبیعی تر 


| 


ج. دستگاه‌های رژیت تصویر و عکس‌گیر دوربین مجزا بوده هریک 
دارای لنز جداگانه‌ای است؛ فاصلۀ کانونی این دو لنز یکی است و این 
همان اصلی است که دوربین‌های دو لنزی رفلکس براساس آن ساخته 
شده است. این سیستم دارای مزایا و معایب زیرین است! 

تصویر مستقیم ولی چپ راست است. 
تصویر همواره -حتی هنگام نور دادن فیلم -مرثی است. 
تصویر از بالا قابل ریت است (دوربین به‌محاذات کمر نگاه داشته 


و در صورت لزوم می‌توان دوربین راروی سر و به حالت وارونه 
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نگه داشت و تصویر را از پایین مشاهده کرد. این‌کان به‌عصوص 
هنگام شلوغی و ازدحام و از بین رفتن میدان دید عکاس. مفید واقع 
می‌شود. 

ترکیب سیستم‌های مختلف . هیچ سیستم رژیت تصویر و فوکوسی 
که از هر جهت و برای هر کاری مناسب باشد. نمی‌توان یافت. در نتیجه 
امروزه بیش از پیش گرایش بر آن است که دوربین‌هایی بسازند که بتوان از 
وسایل مختلف رژیت تصویر و فوکوس تصویر در آن‌ها استفاده کرد. 
کسی که احتیاج به سیستم‌های مختلف رژیت و فوکوس تصویر دارد. باید 
دنبال چنین دوربین‌هایی برود. 


ادوات کنترل نور دادن ۲ 

نور دادن یعنی اجاز؛ ورود آن‌چنان کمیتی از نور به داخل دوربین, که 
به کمک آن بتوان نگ اتیقی با غلظت و ماية متعادل و یا اسلایدی 
خوش‌رنگ به‌دست آورد. این عمل را دو قطعه از ادوات دوربین کنترل 
می‌کنند: 

دیافراگم یا روزنه‌ای قابل تغییر که در داخل لنز تعبیه شده و ميزان و 
حجم نور را تنظیم می‌کند و بادست یابه‌طور نیمه‌خودکار و با 
تمام خودکار تنگ و گشاد می‌شود. 

مسدودکننده ۲(شاتر) که توأم با یک دستگاه تنظیم وقت در داخل 
دوربین تعبیه شده و مدت‌زمانی را که نور بايد وارد دوربین شود تنظیم 
می‌کند. مسدودکننده‌ها به‌طور کلی بر دو نوعند: 

الف. مسدودکننده‌هایی که داخل لنز کار گذاشته شده‌اند. مزایای 
این نوع مسدودکننده عبارت است از این‌که. به هنگام عمل از 
مسدودکننده‌های نوع سطح کانونی قابل اطمینان‌ترند. نور را به طرز 
یکنواخت‌تری روی فیلم توزیع می‌کنند و قابلیت سنکرونیزه (هم‌زمان) 


1. combinations 2. controls for exposing 3. shutter 


۹۰ تکنیک عکاسی 


شدن با اسپیدلایت رادر سرعت‌های زیاد دارا هستند. لیکن بااین‌همه 
در دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری و در دوربین‌های دیگری که فیلم حلقه‌ای 
می‌خورند و لنز قابل تعویض دارند. کاربرد جنین مسدودکننده‌هایی 
متضمن یک رشته پیچیدگی‌های فنی‌ای است که گاهی برای اجتناب از آن از 
مسدودکننده‌های نوع لیف تایپ ' و چرخشی, یعنی از مسدودکننده‌هایی که 
پشت لنز قرار ی کر ند استفاده می‌کنند. 

ب. مسدودکننده‌های سطح کانونی " که داخل دوربین (نه داخل لنز) 
نصب شلده‌اند. برتری این نوع مسدودکننده بر مسدودکننده‌های نوع اول 
این است که اولاً در دوربین‌های مجهز به این نوع شاتر می‌توان از 
زفان‌های کو تاه‌تری برای نور دادن استفاده کرد ثانیاً در دوربین‌هایی که 
لنزشان قابل تعویض است. آن پیچیدگی فنی راندارند. لیکن از سوی 
دیگر این نوع مسدودکننده چندان قابل اطمینان نیست» زیرا ممکن است 
نتواند نور رابه‌طور یکنتواخت روی فیلم توزیع کند و نیز تنها در 
سرعت‌های نسبتا کم قابل سنکرونیزه شدن با اسپیدلایت است. 


انتخاب دوربین 


مرتباً از من می‌پرسند بهترین دوربین به‌نظر شما کدام است. پاسخ این 
سوأل را جز به‌طور مشروط نمی‌توان داد: بهترین دوربین برای چه کاری؟ 
برای چه کسی؟ به عقیدة من برای این که معلوم شود بهترین دوربین و 
وسایل عکاسی برای یک عکاس کدام است باید عوامل زیر را در نظر 
گرفت: 

شخصیت و روحيۀ عکاس. نوع کار دوربین» خصوصیات ساختمان 
دوربینء قوه خرید عکاس 


1. leaf type 2. focal plane shutters 


ابزار کار و مواد اولیه ٩۱‏ 

شخصیت و روحيةٌ عکاس 

امروزه دو گرایش در عکاسی به چشم می‌خورد. گرایشی که 
سرعت‌عمل, فی‌البداهه بودن عکس, تحرک و علایق انسانی از خصوصیات 
آن است و گرایش دیگری که در راه رسیدن, به عالی‌ترین کیفیت فنی و دقت 
عکس تلاش می‌کند. در بین طرفداران گرایش اول به‌نام عکاسان برجسته‌ای 
چون هانری کارتیه برسن (80۸ع۲-8۲ع1٤C2٣ 1٥۲۷‏ ) و الفرد ایزنشتات 
Eisenstaed)‏ fredاA)‏ لئونارد مک‌کو م Leonard McCombe)‏ ) و دبلیر 
اوژن اسمیت (طانصہ؟ ۷۷.۳8626) و در بین طر فداران گرایش دوم به‌نام 
کسانی مانند ادوارد و برت وستون )£Edward 220 ۳61۲ W¢es†0«(‏ انسل 
آدامز (عصه۸ ععصه) الی وت پرتر (۳0۲16۲ ۳101) و پل استراند 
(0جه5 )۴u1‏ بر می خحوریم. 

هم‌زمان با رشد و تکامل این دو گرایش دو نوع کاملاً متفاوت دوربین 
نیز تاعالی‌ترین مرحلۀ کمال تکامل یافته است. یکی دوربین‌های 
۵ میلی‌متری با داشتن حداکثر سرعت‌عمل و حداقل وزن و حجم و 
دیگری دوربین‌های ۴*۵ اینچ برای گرفتن عکس‌هایی با عالی‌ترین کیفیت 
فنی۔ 


مشخصات دوربین‌های ۲۵ میلی‌متری 

این نوع دوربین به‌واسطهٌ سبکی. کم‌حجمی و قابلیت مانوری که در 
عکاسی از آدم‌هاء حالات و حوادث - دارد. برای خبرنگاران عکاس و 
مستندسازانی که قصدشان عکاسی از حالات طبیعی است. بی‌نظیر 


است. 

از لنزهای فوق‌العاده سریع. علی‌الاصول در این دوربین‌ها استفاده 
می‌کنند. سرعت‌عمل فوق‌العادة این دوربین‌ها به‌خصوص انواعی که 
ویزور و تله‌متر توأم و یادستگاه خودکار تعویض کادر فیلم دارند بی‌نظیر 
است. هزینه فیلم این دوربین‌ها کم‌تر است. 


۳ تکنیک عکاسی 


در مقابل مزایای فوق. معایب زیر را نیز باید در نظر داشت: 

کیفیت فنی نگاتیف و یا اسلاید ۳۵ میلی‌متری -سبه‌علت کوچکی 
قطع به پای فیلم‌های قطع بزرگ نمی‌رسد. هر قدر هم که آگراندیسمان 
فیلم ۳۵ میلی‌متری کامل باشد. باز هم نمی‌توان دقت و وضوح و عاری 
بودن عکس رااز دانه‌های زاید در مقایسه با عکس دوربین‌های 
بزرگ‌تر -انتظار داشت. 

پسیچیدگی فنی دوربین‌های ۳۵ مسیلی‌متری به‌مراتب بیش‌تر از 
دوربین‌های ۵ اینچ است؛ احتمال شکستن قطعات دوربین بیش‌تر 
است؛ هزینۂ تعمیر آن سنگین‌تر است و گذشته از این عم اين 
نوع دوربین کار هر تعمیرکاری نیست. از آن‌جا که در این دوربین‌هاء 
مسدودکننده جزیی از ساختمان دوربین است. از کار افتادن آن. سبب 
از کار افتادن خود دوربین خواهد شد. و حال آنکه در دوربین‌های 
۵ اینج می‌توان با تعویض لنز -جون مسدود کننده داخل لنز نصب 
شده- دوربین را مجدداً قابل استفاده ساخت. ناگفته نماند که یکی 
از عمده‌ترین علل از کار افتادن دوربین عیب برداشتن مسدودکننده آن 
است. 

دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری. برای کارهای تخصصی کم‌تر مناسب‌اند و 
در بعضی موارد» اساسا کاری از آن‌ها ساخته نیست. گرفتن تصاویر 
درشت (کلوزآپ) به‌وسیلةٌ دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری اگر محال نباشد. 
دست‌کم دشوار است. در این دوربین‌ها سبه‌استثنای دوربین ۳۵ 
میلی‌متری 1/3.5نیکور (01660۲) کنترل پرسپکتیو مقدور نیست. 


مشخصات دوربین‌های ۴×۵ اینچ 
وضوح ودقت. تنوع تن‌های رنگی یا سياه سفید و کیفیت عالی 
نگاتیف اسلاید این دوربین‌ها بی‌نظیر است. زیرا کافی است فیلم‌های 
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برابر بزرگ کرد تا عکس ۱۱۲۱۴ اینج به‌دست آید. در حالی‌که برای چاپ 
عکس‌هایی با همین قطع. فیلم ۳۵ میلی‌متری را باید ۷و یا ۱۰ برابر بزرگ 
کرد و بدیهی است که به همین نسبت از وضوح عکس کاسته شده 
ور اند تا ود 
کار با این دوربین‌ها به‌علت سادگی ساختمان آن‌ها آسان‌تر است؛ این 
دوربین‌ها قابل اطمینان‌ترند و کم‌تر به تعمیر احتیاج پیدا می‌کنند و بسیاری 
از انواع ان نیز نسبتا ارزان‌تر است. 
قابلیت این دوربین‌ها برای استفاده از قطعات تکمیلی از جمله لنزهای 
فوق‌العاده زاویه باز درخور توجه است. 
ظهور و چاپ فیلم‌های ۴۰۵ اینج ساده‌تر است. برای ظهور این فیلم‌ها 
می‌توان از داروهای ظهور سریع معمولی -بی‌آن‌که دانه‌های فیلم درشت 
شود - استفاده کرد و از حداکثر سرعت فیلم به‌نحو مژثری سود جست. 
در عکس‌هایی که از روی این فیلم‌ها چاپ می‌شود اثر گرد و غبارء 
بحراشیدگی و ساییدگی فیلم برخحلاف فیلم‌های ۳۵ میلی‌متری چندان 
چشمگیر نیست. زیرا فیلم ۴۵ اینچ را هنگام آگراندیسمان به دفعات 
کم‌تری بزرگ می‌کنند. گذشته از این کار لکه گیری ساده‌تر است. هر کادر 
فیلم را می‌توان جداگانه و بلافاصله پس از عکس‌برداری ظاهر و چاپ 
کرد. (چون حلقه فیلمی در کار نیست) 
در مقابل مزایای فوق. معایب زیر را نیز باید در نظر داشت: 
از دوربین‌های ۴×۵ اینچ به سبب سنگینی و پر حجمی و کندی 
عملی که دارند. در بسیاری از شرایط به‌حصوص در عکاسی از 
سوزه‌ها متحرک نمی‌توان استفاده نمود. 
هزین فسیلم این دوربین‌ها از فیلم دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری 
سنگین‌تر است. 


در این دوربین‌ها نمی‌توان از لنزهای فوق‌العاده سریع سود جست. 


۴ تکنیک عکاسی 


دوربین‌های متوسط 

اک دورو ها که در این کرو ای مس کر نله از دورسین‌های:۳۵ 
میلی‌متری بزرگ‌تر و سنگین‌تر و از دوربین‌های ۴×۵ اینج کوچک‌تر و 
سبک‌ترند. کارآمد ترین نوع دوربین‌های متعلق به این گروه» دوربین‌هایی 
هستند که فیلم ۱۲۰ می‌خورند. قطع فیلم این دوربین‌ها ۶« ۶۷و یا 
۶۹ سانتی‌متر است. از آن‌جا که در این دوربین‌ها یا لنز و تله‌متر توأم 
است و یا سیستم فوکوس آن‌ها رفلکسی است. لذا می‌توان با آن‌ها مانند 
دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری عکس گرفت؛ احتیاجی به سه‌پایه ندارند. 
عکس این دوربین‌ها تقریباً به انداز؛ عکس دوربین‌های ۴×۵ اینچ بی‌دانه 
است و لنز بیش تر آن‌ها قابل تعویض است. 

بعضی از دوربین‌های معروف متعلق به این گروه عبارتند از برونیکا 
«(Bronica)‏ هاسل‌بلاد «(Hasselblad)‏ هرس‌من ڍر س (Horseman Press)‏ 
لین‌هف پرس (5ع٣۴‏ ofطہi[)‏ و تکنیکا (70 ھcاصطcءe٣).‏ مامیا فلکس 
(Mamiaflex)‏ و رولیفلکس .(Rolleiflex)‏ 


دوربین‌های فوق‌العاده کوچک و فوق‌العاده بزرگ 

قطع فیلم دوربین‌های متعلق به این‌دسته یا از قطع استاندارد نگاتیف 
۵مبلی‌متری کوچک‌تر و يا از نگاتیف ۴*۵ اینج بزرگ‌تر است. با وجود 
آن‌که این دوربین‌ها برای انواع خاصی از کارهای عکاسی مناسبند. برای 
اکفر کارهای عکاسی دوزنتین‌های نامناسبی به‌شمار می‌روند. و لذابر 
دوربین‌های ۵ اینج امروزی برتری چندانی ندارند. 


بهترین دوربین 
قطع فیلمی درخور و مناسب باشخصیت اوست. چه هدفی از 
عکاسی دارد و بیش‌تر از چه سوژه‌هایی عکس می‌گیرد. مثلاً اگر بیش تر 
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به عکاسی از سوژه‌های ساکن علاقه‌مند است؛ اگر آدم کند و 
پر حوصله‌ای است که حاضر نیست عکس‌هایش از استانداردی که برای 
کارش تعیین کرده پست‌تر باشد؛ اگر می‌خواهد روی کمپوزیسیون سوژه 
تأمل بیش‌تر کند و اگر حاضر است در قبال کیفیت فنی عالی عکس؛ 
پر حجمی و سنگینی دوربین را تحمل کند. در این‌صورت تنها دوربینی که 
نیازهای او را پاسخ خواهد گفت. دوربینی است که فیلم قطع بزرگ 


می‌خورد. 
از سوی دیگر اگر عکاس بیش‌تر به عکاسی از سوژه‌های متحرک 
علاقه‌مند است ست؛ اگر پرجنب و جوش و سریم‌الانتقال است و دوست دارد 


سریع عکس بگیرد و زندگی را با تمام تحرکش روی نوار فیلم ثبت کند؛ 
اگر برای حرکت و عمل بیش از بافت و وضوح و دقت عکس ارزش قایل 
ی 
واااو کاو اک خا ات بان 
این کیفیت تا حدی از کیفیت فنی عکس صرف‌نظر کند. در این‌صورت 
تنها دوربینی که انتظارات او را برآورده خواهد ساخت. دوربینی است که 
فیلم قطع کو چک می خور د. 

نا کرام بخ مر مه اوقت تفر او بازها کر مکی از 
بیش از آن‌که جنبۀ تخصصی داشته باشد. کلی است و سوه‌های او 
متساویاً ساکن و متحرک است. اگر در عین‌حال که به کیفیت فنی عکس 
تسه اا ا ار دس ان مرک د 
به‌دست آورد» در این‌صورت دوربینی که فیلم متوسط می‌خورد. بیش از 
سایر دوربین‌ها مناسب اوست. 


نوع کار دوربین 


آن‌ مطلوب است که به‌جا مورد استفاده قرار گیرد. البته هرچند تقريباً هر 


۶ تکنیک عکاسی 


دوربینی می‌تواند از هر سوژه‌ای عکس بگیرد ولی با این‌همه برای هر 
کاری نوع معینی دوربین ساخته شده و بدیهی است که هم کار بااین 
دوربین معین از انواع دیگر آن ساده‌تر است و هم نتیجۀ کار 
رضایت بخش تر. دنبال دوربین ایده‌آل رفتن» یعنی تلف کردن وقت و پول و 
انرژی؛ جرا که چنین دوربینی و جود خارجی ندارد. 
شاید بزرگ‌ترین اشتباه یک عکاس در انتخاب دوربین» این باشد که 
المثنای دوربین کسی را خریداری کند که عکس‌هایش موردپسند او واقع 
شده به‌ خصوص بااین اعتقاد که او نیز با چنین دوربینی» به‌ خوبی 
همان‌کسن» مکی د اهد گر فت. شاید کک کار چ شود لیکن در اک 
موارد چنین نخواهد شد. زیرا که شخصیت. روحیه علایق و شیوه کار 
هیچ دو نفری یکسان نیست» مارک دوربین و يا قیمت آن مهم نیست» مهم 
مناسب بودن دوربین است برای انجام کار موردنظر. 
دوربین‌ها را می‌توان به سه گروه عمده که شامل ده نوع دوربین 
می‌شود تقسیم کرد. عکاس می تواند دوربین دلخواهش را از میان این 
درز ها ات که 
گروه اول: دوربین‌هایی که برای کارهای معمولی عکاسی مناسبند: 
دوربین‌های مجهز به تله‌متر 
دوربین‌های رفلکس 
گروه دوم: دوربین‌های نیمه تخصصی: 
دوربین‌های معروف «ویوکمرا» (02۳0672 «عز۲) 
دوربین‌های پولاروید 
دوربین‌های جعبه‌ای 
گروه سوم: دوربین‌های کاملاً تخصصی: 
دوربین‌هایی که زاویه فوق‌العاده «باز» دارند 
دوربین‌های پانورامیک 
دوربین‌های هوایی 
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دوربین‌های معروف به «بیک برتا» (06۲/2 عظ) 
دوربین‌های فوق‌العاده کوچک 


دوربین‌هایی که برای کارهای معمولی عکاسی مناسبند 

دوربین‌های این گروه احتیاجی به سه‌پایه ندارند؛ هرچند در صورت 
لزوم می‌توان از سه‌پایه هم کمک گرفت. در این دوربین‌ها. هم می‌توان از 
لنزهای زاویه باز استفاده کرد هم از تله فتو (در واقع هم برای عکاسی از 
نزدیک مناسبند هم عکاسی از دور). بسیاری از دوربین‌های متعلق به این 
گروه برای گرفتن تصاویر درشت (کلوزآپ) مناسب هستند. بارزترین 
خصوصیت این دوربین‌ها قابل تعویض بودن لنز آن‌هاست. 


دوربین‌های مجهز به تله‌متر (RF c›ame3(‏ 

این دوربین‌ها سریع‌ترین نوع دوربین بوده به‌ویژه برای عکاسی 
از ادم‌هاو حرکات مناسبند. معایب این دوربین‌ها به قرار زیر 
است: 

تشخیص عمق میدان وضوح از داخل ویزور دوربین مقدور نیست؛ 
کنترل کمپوزیسیون سوژه -به‌علت کوچکی تصویر-دشوار است؛ 
استفاده از آن برای عکاسانی که عینک به چشم می‌زنند مشکلاتی ایجاد 
می‌کند؛ در بعضی از آن‌ها خطای پارالکس به اندازه کافی برطرف نشده 
است؛ کلیةُ دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری 1*۳ تنها در صورتی قادر به گرفتن 
کلوزآپ هستند که به لنز اضافی مجهز شوند. 


دوربین‌های تک‌لنزی رفلکس (67۲۵ 511) 

این دوربین‌هاء کارآمدترین نوع دوربین هستند. زیرا گذشته از قابلیتی 
که برای عکاسی از نزدیک (کلوزآپ) و عکاسی از دور (تله فتوگرافی) 
دارند. به‌ویژه به درد عکاسی از سوژه‌های متحرک می‌خورند. هرچند 


۸ تکنیک عکاسی 


سرعت‌عمل این دوربین‌ها هنگام فوکوس کردن. قدری از دوربین‌های R۴‏ 
کم‌تر است. بااین‌همه امروزه معروف‌ترین و رایج‌ترین نوع دوربین 
به‌شمار می‌روند زیرادر ساختمان آن‌ها سرعت کار دوربین‌های R۴‏ با 
مزایای زیر تلفیق شده است: تصویر تشکیل شده در ویزور» هم‌قطع نگاتیف 
دوربین است؛ خطای پارالکس در آن‌ها حذف شده است؛ تشخیص مستقیم 
عمق میدان و تنظیم آن روی صفحه ویزور امکان‌پذیر است؛ احتیاجی به 
قطعات گران‌قيمت و يا لنزهای اضافی برای کلوزآپ. و با عکاسی از دور 
ندارند. معایب این دوربین‌ها عبارت است از: ین بالاگر د دوربین استفاده از 
لنزهای فوق‌العاده زاویه باز را مشکل و یاناممکن می‌سازد (صرف‌نظر از 
استثنائات)؛ ضربه با شوک آینه -بهحصوص در مدل‌های بزرگ‌تر دوربین - 
ممکن است باعث تار شدن نگاتیف شود فوکوس کردن, به‌موازات باز کردن 
دیافرا گم در نتیجۀ تیره شدن تدریجی تصویری که روی شیشۀ مات تشکیل 
شده - دشوارتر می‌شود (دوربین‌هایی که دارای دیافراگم خحودکار هستند. 
فاقد این نقیصه‌اند). دوربین‌های 51 به اندازه‌های مختلف. از ۳۵ 
میلی‌متری گرفته تا ۵×۷ اینچ ساخته شده‌اند؛ نوع اخیرء در حال حاضر ساخته 
نمی‌شود. 

شکل خاصی از دوربین‌های رفلکس, دوربین‌های دو لنزی رفلکس 
(72ع«عه 11) است که معروف‌ترین آن رولیفکس است. این نوع دوربین 
دو مزیت بی‌نظیر دارد: اولاً تصویر سوژه روی شیشۀ مات همواره -حتی 
موقع نور دادن -واضح و هم‌قطع نگاتیف است؛ ثانیاً هر قدر هم که دیافراگم 
را باز کرده باشیم باز هم تصویر روی شیشۀ مات. واضح و روشن است. 
معایب: این دوربین‌هاء از دوربین‌های تکلنزی که فیلمشان قطع مشابهی 
دارد. پرحجم‌تر و سنگین‌ترند؛ در بسیاری از مدل‌های این نوع دوربین؛ لنز 
دوربین قابل تعویض نیست؛ و در مدل‌هایی هم که لنز قابل تعویض است. 
بعضی از مکانیزم‌های خودکار دوربین حذف شده است؛ ریت عمق میدان 
وضوح معمولاً مقدور نیست و امکانات بعضی از مدل‌ها برای عکاسی 
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کلوزآپ. فوق‌العاده محدود است. در صورتی‌که نواقص مذکور مانع کار 
به‌ویژه مبتدیان است. 


دوربین‌های نیمه تخصصی 


هرچند دوربین‌های متعلق به این گروه برای انجام انواع خاصی از 
کارهای عکاسی ساخته شده باایین‌همه محدودیت‌هایی دارند که 
می‌توان آن‌را در جملۀ زیر حلاصه کرد: این دوربین‌ها به درد کارهای 
نوع خریداری کند» بایستی از پیش بر امکانات و محدودیت‌های آن واقف 
باشد. 


دوربین‌های معروف به «ویو کمرا» 

این دوربین‌هاء همان‌قدر که برای عکاسی از سوژه‌های ساکن 
مناسبند. برای عکاسی از سوزه‌های متحرک نامناسب هستند. برای کسی 
که قصد دارد در زمینۀ عکاسی تجارتی» صنعتی و آرشیتکت تخصص پیدا 
کند. این دوربین‌ها بهترین و مناسب‌ترین نوع دوربین محسوب می‌شود. 
ویوکمراها برای تهیه کپیه (روپرودکسیون) آثار هنری» عکاسی فنی و تَهية 
عکس برای کاتالوگه بی‌نظیرند. 

مهم‌ترین عیب کار این دوربین‌ها آن است که بايد روی سه‌پایه 
سوارشان کرد و معایب دیگرشان عبارت است از: پر حجمی» سنگینی. 
کندی عمل و بالا بودن هزینة فیلم با این‌همه. این دوربین‌ها دارای چند 
مزیت برجسته و حتی بی‌نظیر هستند. مزایایی که آن‌ها را به‌صورت قابل 
ان عطاف‌ترین نوع دوربین درآورده است. آن‌چه در یتوافت ابید 
مشخصاتی است که بهترین نوع این دوربین‌ها دارا هستند: 


۰ تکنیک عکاسی 


قابلیت استفاده از لنزهایی که زاوی فوق‌العاده باز و یا پسته دارند؛ 
استفاده از قطع‌های مختلف فیلم. در همان دوربین؛ امکان انتخاب انواع 
مسدودکننده‌های داخل لنز یا مسدودکننده‌های سطح کانونی و یا استفادۀ 
هم‌زمان از هر دو؛ استفاده از انا و ٩۳1085‏ و ٩11065‏ برای کنترل کامل 
پرسپکتیو و ازدیاد فوق‌العاد؛ عمق میدان وضوح در برخی از عکس‌هایی 
که به‌طور مورب گرفته می‌شود؛ استفاده از سیستم‌های مختلف فوکوس 
ۇت 


دوربین‌های پولاروید 

نارسایی‌های این نوع دوربین» بسیار چشمگیر است: در این دوربین‌ها 
نمی‌توان از فیلم‌های استانداردی که در بسیاری نقاط یافت می‌شود 
استفاده کرد؛ نگاتیف بسیاری از این دوربین‌ها قابل استفادهٌ مجدد نیست 
محاسن آن: فقط چند ثانیه پس از نور دادن عکس سیاه سفید یارنگی 
حاضر و آماده می‌شود این خصوصیت دوربین‌های پولاروید به‌ویژه 
موافق میل عکاسان آماتوری است که مایلند نتیجۀ کارشان را بلافاصله 
ارزیابی کنند و در صورت لزوم عکس دیگری بگيرند. 


دوربین‌های جعبه‌ای 

این نوع دوربین که در عین سادگی ارزان هم هست» برای کسانی 
ساخته شده که می‌خواهند با حداقل هزینه و تلاش و اطلاعات فنی. 
عکس بگیرند. بدیهی است که امکانات این نوع دوربین فوق‌العاده 
محدود است. 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۰۱ 


دوربین‌های کاملاً تخصصی 


دوربین‌های متعلق به این گروه. تنها برای انجام نوع به‌حصوصی از کار 
عکاسی ساخته شده است. عکاسانی که در رشته‌های مختلف عکاسی 
کار می‌کنند با استفاده از این دوربین‌ها امکانات و دامنۀ کار خود را توسعه 


می‌دهند. 


دوربین‌هایی که زاویة فوق‌العاده «باز» دارند 

در حال حاضر (زمان تألیف کتاب). دوربین‌های زیر را که متعلق به 
این دسته‌اند می‌توان از بازار حریداری کرد: 

دوربین هاسل‌بلاد سوپرواید (Hasselblad Superwide)‏ با قطع فیلم 
Biogon)‏ 25 )با زاوية دید ۱۰۰ درجه. دوربین پلوبل وری‌واید 
(Plauble Veriwide)‏ با قطع فیلم ۶×٩‏ سانتی‌متر و مجهز به لنز ۴۷ 
میلی‌متر 8؛ شنایدر سو پرانگو لون (عهلباوه۸ Supe:‏ niderطSc)‏ با زاوی 
دید ۱۰۰ درحه. 

دوربین ۲۵ میلی‌متر نیکون (1R؟-۴ )1k٥۸‏ بالنز ۸ میلی‌متری ۰1/8 
نیکورفیش‌آی (۶06(6ز۳ 607ز۱) بازاویۀ دید ۱۸۰ درجه و پرسپکتیو 
کروی. 


دوربین‌های پانورامیک 

این نوع دوربین مجهز به لنز زاویه باز معتدلی است که هنگام نور دادن 
فیلم» صد و چهل درجه می‌چرخد. حوزة دید نسبتاً عظیم این لنز, ۱۳۰ 
درجه و پسرسپکتیو آن استوانه‌ای است. بدین معنا که در عکس این 
دوربین‌هاء خطوط موازی هرچه از مرکز عکس دورتر می‌شوند. انحنای 
بیش تری پیدا می‌کنند. هرچند این نوع پرسپکتیو را در عکاسی از بناها 


۳ تکنیک عکاسی 


یا هر جاکه به زاویة دید وسیعی احتیاج باشد و سوزه‌هایی که فاقد خطوط 
مدل‌های مشهور این نوع دوربین پانون (۴200۳) و پانوکس (۳200) و 
وایدلوکس (10610) است: 


دوربین‌های هوایی 
از آن‌جا که لنز این دوربین‌ها به‌طور ثابت در بی‌نهایت فوکوس شده 
به درد دیگر کارهای عکاسی نمی خورند. 


دوربین‌های «بیگ بر تا» 

این دوربین‌ها همان دوربین‌های جعبه‌ای ۵×۷ یا ۵ اینچ گرافلکس 
(2121100)) هستند که فاصلة کانونی لنز انها تا ۶۰ اینچ می‌رسد. از این 
دوربین‌ها برای عکاسی از رویدادهای ورزشی, به‌حصوص فوتبال و 
بیس‌بال استفاده می‌کنند. زیرا به کمک آن‌ها می‌توان از هر نقطه یا بازیکنی 
که در فاصله‌ای دور از دوربین قرار دارد, کلوزآپ تهیه کرد. امروزه از این 
دوربین‌ها به‌واسطهٌ سنگینی و پر حجمی, کم تر استفاده می‌کنند. 


دوربین‌های فوق‌العاده کوچک 

بسیاری از دوربین‌های متعلق به این دسته. ابزارهای دقیقی هستند که 
از هر حیث مجهزند. از این دوربین‌ها تنها باید هنگامی استفاده نمود که 
کوچکی و سبکی دوربین نقش عمده‌ای دارد زیرا عملاً به‌درد کار 
عکاسی نمی‌خورند. 

در حد فاصل این دوربین‌ها و دوربین‌های معمولی ۳۵ میلی‌متری یا 
frame)‏ عادو دوربین‌های ع۲ لوگ قرار دارند که قطع نگاتیف 
آن‌ها ۱۸×۲۴ میلی‌متر و یا به عبارت دیگر نصف قطع نگاتیف دوربین‌ها 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۰۳ 


۵میلی‌متری است. هرچند دوربین‌های نوع اخیر سبک‌تر و ارزان‌تر و 


کم‌حجم تر از دوربین‌های معمولی ۵ میلی‌متری هستند. با این‌همه ننوع 
کار آن‌هانجندان زیاد نیست. 


خصوصیات ساختمانی دوربین 

هیچ افزارمندی نمی‌تواند با استفاده از ابزار پست و نامرغوب» کار 
خوب ارائه دهد و بدیهی است که عکاس نیز از این قاعده مستئنی نیست. 
دوام تجهیزات عالی عکاسی از تجهیزات پست بیش تر است. و حطر 
۳ دیدن و از کار افتادن آن‌ها کم‌تر. در نتیجه شرط عقل آن است که 
به جای استفاده از وسایل و تجهیزات فراوان و پست عکاسی» از وسایل 
کم‌تر و در عوض عالی‌تر استفاده کرد. 


نحوة خرید عکاس 

ظاهراً اگر عکاس بهای بیش‌تری برای وسایل کار بپردازد. هم جنس 
و هم کار آن وسایل بهتر خواهد بود. لیکن متأسفانه و به دو دلیل زیر 
ممکن است چنین نباشد: 

بسیاری از فروشگاه‌های وسایل عکاسی پر از وسایل عالی و دست 
دومی است که بهایشان از بهای وسایل نو مشابه به میزان قابل ملاحظه‌ای 
نازل‌تر است. اگر عکاس بتواند از فروشنده‌ای که کار دوربین را تضمین 
می‌کند. چنین دوربینی بخرد. بدون شک. کلاه سرش نرفته است. 

دوربین گران‌قیمت الزاماً مطلوب‌تر از دوربین ارزان‌قیمت نیست. زیرا 
چه بسا از دوربین ارزان‌قیمت. همان کاری که از دوربین گران‌قیمت 
برمی‌آید ساخته باشد. مثلاً دوربین ۳۵ میلی‌متری که لنز ٤/1.2‏ دارده 
گران‌تر از دوربینی است که لنز 2.8 دارد. ولی عکاس بايد حساب کند که 
از حداکثر سرعت 412 تا چه اندازه استفاده می‌کند و آیا این اندازه 


استفاده, ارزش پرداخت مبلغ بیش تر را دارد يانه و... 


۴ تکنیک عکاسی 


طرز استفاده از دوربین 


تنوع دوربین‌های امروزی از حیث طرح و شکل و ساختمان چنان 
است که مشکل بتوان راجع به طرز کار و استفاده از آن‌هاء در این کتاب 
توضیحی داد. خوان‌نده می‌تواند برای خرید دوربین مناسب به 
فروشگاه‌های عکاسی مراجعه کند. جزوه‌ای که همراه هر دوربین هست 
طرز استفاد؛ صحیح از آن‌را به او خواهد آموخت. 


لنز دوریین 


اخیرا فهرستی از لنزهای قابل تعویض دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری 
و ۶۶(سانتی‌متر) منتشر شده که حاوی مشسخصات متجاوز از 
ششصد لنز است. شاید انتخاب لنز از بین چنین تعدادی از لنزها کار 
آسانی نباشد. لیکن در واقع آن‌قدرها هم دشوار نیست زیراکلية لنزها از 
ساده‌ترین آن‌ها تا پیچیده‌ترینشان ویژگی‌های مشترکی دارند که تابع 
عکاس. نحوه تشکیل تصویر به‌وسیلة لنز و معانی اصطلاحاتی مانند 
خطای کرویت. آستیگماتیسم. خطای رنگی» کوما و غیره را بداند. در این 
زمینه» آن‌چه برای عکاس کفایت می‌کند دانستن معانی اصطلاحات زیر 
انتنت: 

1 ۶ ی ۱ و ۳ ۰ ” 5 ۲ 

فاصله کانونی ۰ سرعت لنز (ابتوراتور نسبی) قدرت پوششی لنز 

فتاه ری( که مرا کی دهان ان سک شوت متسب 
در حالتی که لنز تصویر واضحی از سوزه‌ای که در فاصلة بی‌نهایت 


1. focal length 2. covering power 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۰۸۵ 


قرار گرفته» روی فیلم تشکیل دهد. 

اندازة تصویر بستگی به طول فاصلهٌ کانونی دارد؛ صرف‌نظر از قطع 
نگاتیف. هرچه فاصلة کانونی بیش‌تر باشد. تصویر نیز بزرگ‌تر خواهد 
شد. فاصلهٌ کانونی و اندازهُ تصویر با یکدیگر رابطة مستقیم دارند: تصویر 
لنزی که فاصلة کانونی آن دو برابر لنز دیگر است. دو برابر می‌شود. اگر 
عکاس بخواهد (بدون کم کردن فاصلة بین سوژه و دوربین) تصویر 
بزرگ‌تری از سوژه به‌دست آورد. باید از لنزی که فاصلۀ کانونی بیش تر 
دارد استفاده کند. 

لنزها را برحسب فاصلة کانونی می‌توان به استاندارد. فاصلة 
کا وتان رو فش کومین )تاه کاو نوی رلانک 
فر کی )تیم کره: لک ا و اعطلاف ی اک 
عبارت دیگر لنزی که فاصلة کانونی آن برای قطع معینی از نگاتیف: 
نسبتاً کم است» برای قطع کو چک تری از نگاتیف نسبتاً زیاد محسوب می شو د 
(هرچند که طول واقعی فاصلة کانونی ثابت باشد). فرض کنیم فاصلة کانونی 
لنز زاویۂ بازی که سطح یک نگاتیف ۸*۱۰ اینج را می‌پوشاند. ۶ اینج باشد 
(یعنی فاصلة کانونی‌ای که در قیاس باقطع نگاتیف فوق, نسبتاً کو تاه محسوب 
می‌شود). حال اگر همین لنز را روی یک دوربین ۴*۵ اینچ نصب کنیم. برای 
این دوربین در حکم لنز استاندارد خواهد بود (زیرا که فاصلة کانونی لنز 
استاندارد دوربین ۴×۵ اینچ. ۶ اینچ است) و اگر باز همین لنز راروی یک 
دوربین ٩1,1‏ شش در شش سانتی‌متر نصب کنیم. برای دوربین اخیر در حکم 
لنز تله فتو حواهد بود. زیرا فاصلة کانونی لنز استاندارد دوربین‌های ۶<۶سه 
اینچ است. لنز استاندارد لنزی راگویند که فاصلة کانونی آن تقریباً معادل طول 
قطر نگاتیف دوربین باشد. 


1. short focus 2. long focus 


۶ تکنیک عکاسی 


سرعت عدسی یا ابتورا تور نسبی آن 

سرعت عدسی. یعنی ظرفیت آن برای عبور نور. علت وجود لفظ 
است: یکی فاصلۀ کانونی لنز و دیگر, قطر مفید آن. سرعت لنز به‌صورت 
کسر بیان می‌شود: به عبارت دیگر ابتوراتور نسبی هر لنز برابر است با 
خارج‌قسمت فاصلۀ کانونی بر قطر مفید لنز. فرضا اگر فاصلة کانونی لنزی 
۰میلی‌متر (فاصلهة کانونی لنز استاندارد اکثر دوربین‌های ۳۵ مبلی‌متری) 
فتیت وبا ۲۵ LAE‏ ات سرت E‏ وان واه 

ا : ۲ 

و یافرضاً اگر فاصلة کانونی لنز ۱۵۰ میلی‌متر و قطر مفید آن ۲۳ 
۳ یا (1/6.3) است که یک لنز نسبتاً کند ‏ است. 

شاید برای مبتدی قابل هضم نباشد که چرا لنز 102( که عدد آن 
فایده نباشد. 

فرض کنید لنز» پنجره‌ای دایره‌شکل است به‌قطر سه فوت که اتاق 
کوچکی را روشن می‌کند؛ فاصلۀ بین پنجره و دیوار مقابل (دیوار را 
به‌جای فیلم می‌گیریم) ٩‏ فوت است. حال اتاق دیگری را مجسم کنید که با 
پنجره‌ای به همین قطر روشن می‌شود ولی فاصلهة پنجره تا دیوار مقابل ۱۸ 
فوت است. با آن‌که هر دو پنجره به یک اندازه‌اند. دیوار اتاق دوم نوری 
پنجره بیش تر است». از آن‌جا که فاصلهٌ پنجرة اتاق دوم تا دیوار دو برابر 
شده و از آن‌جاکه بر طبق یک قانون فیزیکی» شدت نور با مجذور فاصلة 


1. f-number 2. high-speed-lens 3. slow lens 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۰۷ 


بین منبع نور (پنجره) و جسم نور گیرنده (دیوار) نسبت معکوس دارد. 
دیوار اتاق بزرگ‌تر فقط نوری را که به دیوار اتاق کوچک‌تر می‌رسد. 
دریافت می‌دارد؛ هرچند در اتاق بزرگ‌تر فاصلهً بین پنجره و دیوار فقط 
دو برابر شده است. به عبارت دیگر هرچند قطر دو پنجره مساوی است» 
با این‌همه پنجره (لنز) اتاق کوچک‌تر به نسبت نوری که روی دیوار (فیلم) 


می‌اندازد. جهار مر نبه از ینجره (لنز) اتاق بزرگ‌تر سریع‌تر است. 


شاید این مثال روشن کرده باشد که چرا فرمول سرعت لنز بايد شامل 
دو عامل قطر مفید و فاصله کانونی باشد. قطر لنز به‌حودی خود. نشان 
دهندهٌ سرعت عدسی نیست. برای محاسبة سرعت عدسی بايد فاصلة 
کانونی -فاصله لنز (پنجره) تا فیلم (دیوار) را در دست داشت تا بتوان به 
کمک آن ابتدا مقدار نوری را که به فیلم (دیوار) می‌رسد تعیین کرد و 
سپس براساس ان مدت نور دادن را مشخحص ساخت. ساده‌ترین راه بیان 
ارزش این‌دو (قطر لنز و فاصلةٌ کانونی) کسری است که صورت آن فاصلۀ 
کانونی لنز و مخرج آن قطر مفید لنز است. وقتی فرمول به‌صورت کسر 
درآمد. ابتوراتور نسبی پنجره‌ای سه فوتی که اتاقی ٩‏ فوتی را روشن 
می‌کند. خارج‌قسمت ٩بر‏ ۲ یعنی 3/٩و‏ ابتوراتور نسبی پنجره‌ای سه فوتی 
که اتاقی ۱۸ فوتی را روشن می‌کند. خارح‌قسمت ۱۸بر 1/6۲ خواهد شد. 
و به همین دلیل است که ظرفیت عبور نور (سرعت) 1/3 بیش تر از ۶/6 است. 


۸ تکنیک عکاسی 


این فرمول مسألة دیگری را نیز برای مبتدی روشن می‌سازد و آن این 
است که جرا وقتی عدد اف دو برابر می‌شود. مدت نور دادن (به‌جای 
دو برابر شدن) چهار برابر می‌گردد. مثلاً اگر در شرایط نوری معینی بتوان 
در لس ثانیه و دیافراگم 8 عکس گرفت» برای عکاسی با دیافراگم 116 
می‌شود و به این دلیل چهار برابر می‌شود که شدت نوری که لنز را متاثر 
می‌کند. با مجذور فاصلة بین منبع نور و جسم نور گیرنده نسبت‌عکس دارد. 


مفهوم اف استاپ 
ابتوراتور نسبی یک لنز برابر است با حداكثر قطر مفيد لنز (يا 
حتی‌الامکان از حداکثر سرعت لنز استفاده نکرد: 
الف. هرچه قطر مفید لنز کم‌تر باشد. عمق میدان وضوح بیش‌تر 
می‌گردد. 
ب. هرچه قطر مفید لنز کم‌تر باشد. نور کم‌تری به فیلم می‌رسد. 
امروزه بسیاری از فیلم‌ها آن‌چنان سریع هستند که اگر در نور زياد و 
با لنز کاملاً بازه عکس بگیریم. با پدیدة زياد نور دیدن روبه‌رو 
مسدودکننده‌ها برای صحیح نور دادن اسلایدهای رنگی و 
نگاتیف‌های سیاه سفید. کند محسوب می‌شوند. 
ج. بسیاری از لنزها. وقتی از حداکثر قطر مفید آن‌ها استفاده نشود 
تصویر واضح ‌تری به‌دست می‌دهند. 


تنگ کردن دیافراگم» یعنی کم كردن قطر مفید لنزء به‌وسیلةٌ روزنة 
متغیری (دیافراگم) که در داخل لنز ت تعبیه شده صورت می‌گیرد. درجات 


1. overexposure 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۰۹ 
دیافراگم با عدد اف که از تقسیم فاصلة کانونی به قطر دیافراگم مربوط 
به‌دست می اید - تنظیم شده است. هر درجه را استاپ می‌نامند. اعداد 
اف طوری تنظیم شده است که برای هر عددی که از پی عدد قبلی (عددی 
کوجک‌تر که نشانۀ دیافراگم گشادتری است) می‌آید. باید مدت نور دادن را 
دو برابر کرد. به عبارت دیگر در ازای هر درجه تنگ شدن دیافراگم بايد 
مدت نور دادن را در صورتی‌که بخواهیم ميزان نوری که به فیلم می‌رسد 
ثابت بماند دو برابر کرد. 

جدول زیر رابطة بین اعداد اف و ضریب (فاکتور) نسبی. مدت نور 
دادن و نتایج حاصله را نشان می‌دهد: 


۱ 
1/22 ۱1/16 ۱/11 8 056 1/28 | 4 


512 | 256 128 | 64 | 32 | 16 | 8 ۱ 4 


دیافراگم گشادتر می‌شود دیافراگم تنگ‌تر می‌شود 
عدد اف کو چک‌تر می‌شود عدد اف بزرگ‌تر می‌شود 

عمق میدان کاهش می‌یابد عمق میدان افزایش می‌یابد 
مدت نور دادن کمتر می‌شود مدت نور دادن بیشتر می‌شود 
تصویر روی شیشه مات واضح‌تر تصویر روی شیشه مات تارتر 


1 


سیستم آمریکایی 


عدد «اف» 


خارج‌قسمت مجذور اعداد اف. مثلاً ضریب اخحتلاف 3.5 به 1/8 برابر 
است با (8×8): (3.5×3.5) یا (64): (12.25) و یا (5.22): (1). و بنابراین اگر 
مدت مناسب برای نور دادن با دیافراگم 5 برابر با ل ثانیه باشد ون 
برای عمیق‌تر کردن میدان وضوح ناگزیر از تنگ‌تر کردن دیافراگم شویم و 
مثلاً 8/ را انتخاب نماییم در این‌صورت باید مدت نور دادن را در 5.22 


ET 
هم تا دوس هو وور‎ 
7 O رتم‎ 


۰ تکنیک عکاسی 


تا اسلاید رنگی و یا نگاتیفی به همان مابه و غلظت (غلظت اسلاید یا 
نگاتیف در شرایط سل انیه و 035) به‌دست آوریم. 

عدد اف نشان دهنده روشتی تصویر روی شیش مات یافیلم است. 
مثلاً عدد 15.6 (علیرغم اختلاف جزیی و قابل اغماضی که مربوط به 
تلرانس و اختلاف ساختمانی لنزها می‌شود) نشان دهنده حد معینی از 
روشتی تصویر است. خواه این تصویر به‌وسیلة لنزی که حداکثر سرعت 
آن همین 5.6 است ایجاد شده باشد. حواه به‌وسیله لنز ٤/1.4‏ که تا 1۷5.6 
تنگ شده است. و نیز تا آن‌جا که به روشنی تصویر مربوط می‌شود. فرقی 
نمی‌کند که لنز دوربین» لنز عظیم تله فتوی دوربین ۵×۷ اینج بیگ برتا 
باشد و یا لنز زاویه باز کوچک یک دوربین ۳۵ میلی‌متری. 


سرعت لنز وکلوزآپ 

هر دیافراگم دارای ارزش مطلق نیست» بلکه ارزش آن برحسب 
تغییرات فاصله بین لنز و فیلم تغییر می‌کند. و البته این بدیهی است» 
ور که تایه رت فتاه کاتر ی )نمی شم هر قالش 
لنز برای عبور نور (با هر دیافراگمی که باشد) بازی می‌کند. چنان‌که 
گذشت. فاصلهٌ کانونی عبارت است از فاصلة بين لنز و فيلم به‌هنگام 
عکاسی از یک شیئی بی‌نهایت دور یا به‌عبارت دیگر کوتاه‌ترین فاصلة 
بین لنز و فیلم برای تشکیل تصویری واضح بر روی فیلم. چنانچه 
سوژه در فاصلة بی‌نهایت نبوده» بلکه در فاصلة کم‌تری از دوربین 
قرار داشته باشد. برای تشکیل تصویر واضح آن برروی فیلم باید 
ماه ا نت و خا وا و نیت اف اس داد تشر جال 
همین که فاصله بین لنز و فیلم از فاصله کانونی لنز بیش‌تر شد 
دیگر فرمولی که براساس آن سرعت لنز رامحاسبه می‌کننده صدق 
نمی‌کند و در نتیجه ارزش حقیقی ابتوراتور لنز (نه ارزشی که به‌وسیلة 
عدد اف روی قاب لنز مشخص گردیده) تنزل می‌یابد. به عبارت دیگره 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۱۱ 


لنز کاسعه می‌شود -سرعت لنز به نسبت عكس مجلور فاصله بين لنز و 
فیلم کاهش پیدا می‌کند. 
افزایش جزیی فاصلهة لنز تا فیلم رامی‌توان نادیده گرفت» زیرا در 
چنین موردی» کاهش سرعت لنز به حدی ناجیز است که به‌وسیله حاشيهة 
اطمینانی که فیلم برای نور دیدن دارد. جبران می‌شود. لیکن هر قدر 
فاصلة بین دوربین و سوژه کم‌تر شود. فاصلة بين لنز و فیلم برای ایجاد 
تصوير واضح سوژه زياد شده به حدی می‌رسد که دیگر نمی‌توان کاهش 
سرعت لنز را نادیده گرفت. زیرا که منجر به کم نور دیدن فیلم می‌شود و 
این در هنگامی است که فاصلة بین لنز و سوژه تقریباً از پنج برابر فاصلة 
کی زک بر شود 
محاسبة میزان افزایش مدت نور دادن -مدتی که نورسنج نشان 
فوکوس کردن دارد. تغییرات مدت نور دادن را در این‌مورد می‌توان به 
کمک فر مول زیر محاسبه کر د: 
u2‏ فاصلة بين لنز تا فیلم 1 فاصلة بين لنز تا فیلم 
۴ فاصلهة کانونی لنز فاصلۀ کانونی لنز 
مثلاً اگر عکاسی بخواهد با لنزی که فاصلة کانونی آن ۶اینچ است؛ 
کلوزآپ بگیرد. و پس از فوکوس کردن معلوم شود که فاصلة بین لنز و فیلم 


برابر با ده اینچ شده است. با استفاده از رابطه زیر می‌تواند صریب مدت 
10x10 _ 0‏ 
6x6 36‏ 
مت E a‏ کت LBS‏ 


نور دادن رانه‌دست آورد: 3 


نگاتیفی که صحیحاً نور دیده به‌دست آورد» فرضاً چنانکه نورسنج, 
مدت نور دادن را یک ثانیه و دیافراگم را 132 نشان دهد. باید ضمن ثابت 
نگه‌داشتن دیافراگم مدت نور دادن راسه ثانیه کرد. 

برای تسعیین فوری و عملی ضریب مدت نور دادن در عکاسی 


۲۳ تکنیک عکاسی 


کلوز آپ» می‌توان از کار تی به‌نام Effective Aperture Kodaguide‏ که از 
طرف کداک منتشر شده» کمک گرفت. این کارت دارای صفحه گردانی است 
که پس از تنظیم» ابتوراتور مؤثر» ضریب مدت نور دادن و مقیاس کوچکی و 
بزرگی تصویر راروی فیلم مشخص می‌کنند. 


قدرت پوششی لنز! 

قدرت پوششی لنز معین می‌کند که آیا آن لنز را می‌توان بانگاتیفی که 
قطع معینی دارد. به کار برد يا نه. هر اندازه قدرت پوششی لنز بیش‌تر 
باشد توانایی ان برای یکنواخت پوشاندن و واضح نشان دادن تصویر 
سوژه در تمامی سطح نگاتیف بزرگ‌تر به‌طور نسبی (نسبی در مقایسه با 
فاصلة کانونی لنز) بیش ‌تر است. 

قدرت پوششی لنز ارتباط چندانی با فاصلۀ کانونی آن ندارد. چه بسا 
که قدرت پوششی لنزی که فاصلۀ کانونی آن زیاد است» کم باشد. و یا 
برعکس قدرت پوششی لنزی که فاصلۀ کانونی ان کم است. زیاد باشد. 
مثلاً اکثر تله فتوهای ۳۵ میلی‌متری دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری» تنها قادر 
به پوشاندن نگاتیفی با قطع 1*1 اینج هستند. در حالی‌که برحی از لنزهای 
زاویه باز ٩۰‏ میلی‌متری, می‌توانند نگاتیفی با قطع ۴×۵ اینچ را بپوشانند. 

تصویر بسیاری از لنزهاء دایره‌ای‌شکل بوده از لحاظ وضوح و 
یکنواختی توزیع نور در سطح نگاتیف یکدست نیست. به‌عبارت دیگر 
تصویر» همواره در مرکز نگاتیف و نقاط نزدیک به آن واضح‌تر و روشن‌تر 
از کناره‌های آن است. در عکاسی البته ف قط از نواحی مرکزی دایره 
استفاده می‌کنند و به همین دلیل, قطع نگاتیف» همواره باید متناسب با 
ناحیةٌ مرکزی این دایره بوده» قطر آن از قطر دایر؛ فوق بزرگ‌تر نباشد. 

قدرت پوششی بیش تر لنزها فقط تا به آن اندازه است که بتواند سطح 


1. covering power 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۱۳ 


در بیش‌تر لنزهاء به‌موازات تنگ‌تر شدن دیافراگم. قدرت پوششی لنز 
تا حدی افزایش پیدا می‌کند. در بعضی لنزها (مثلاً لنز ۲2807 عتع00) 
این افزایش چنان چشمگیر است که اگر لنز به حداکثر تنگ شود می‌تواند 
سطح نگاتیفی را که از لحاظ بزرگی قطع بعد از نگاتیف قبلی قرار دارد 
بپوشاند (فرضاً به‌جای نگاتیف ۴×۵ اینچ سطح نگاتیف ۵×۷ اینچ را دربر 
گیرد). از این لنزها به‌ویژه در دوربین‌هایی مجهز به 501089 می‌توان 
استفاده کرد. 

قدرت پوششی هر لنزی متناسب با افزايش فاصلة بين لنز و فیلم رو 
به ازدیاد می‌گذارد. این پدیده به‌ویژه هنگام عکاسی کلوزآپ به ابعاد 
تسقریباً طسبیعی. طسبیعی و یسابسزرگ‌تر از طبیعی مفید واقع 
می‌شود. هنگامی که دامنه فوکوس لنز دوربین آن‌قدر نیست که بتوان 
فاصلة بین لنز و فیلم را برای گرفتن چنین تصاویر درشتی بایک لنز 
استاندارد تنظیم کرد می‌توان از لنزهایی که فاصلۀ کانونی کم‌تری دارند 
سود جست. مسثلاً لنزی که فاصلۀ کانونی آن یک اینچ است و برای 
پوشاندن سطح کادر فیلم‌های ۱۶ میلی‌متری سینمایی ساخته شده وقتی 
برای عکاسی از شیئی که فاصله آن تا فیلم ۰ اینج است به کار رود سطح 
یک نگاتیف ۴×۵ اینج را کاملاً می‌پوشاند و تصویری ایجاد می‌کند که 
ابعاد آن ٩‏ برابر ابعاد طبیعی شیئی است که مورد عکاسی قرار گرفته 


ات 
کار لنز و جنس آن 
کار هر لنز به پنج عامل زیر بستگی دارد: 


واضح‌نمایی لنن ظرفیت تصحیح رنگ لنز» میزان خطر ایجاد مه و لکه 
میزان یکنواختی توزیع نور لنز میزان انحراف لنز 


۴ تکنیک عکاسی 


واضح‌نمایی لنز 

میزان واضحنمایی لنز به توفیق کارخانة سازندة آن در برطرف 
ساختن و تصحیح پنج خطای زیر بستگی دارد. این پنج خطا عبارتند از: 
حطای کرویت ' خطای رنگی "» خطای انحنای میدان " اما و 
کوما" توضیح معنای خطاهای فوق و این‌که چگونه می‌توان آن‌ها را 
برطرف ساخت. در این‌جا موردی ندارد. ان‌چه برای عکاس فایده عملی 
دارد آشنایی با نکات زیر است. 

واضح‌نمایی لنز با سرعت و قدرت پوششی زیاد آن مغایرت دارد: هر 
قدر لنز سریع‌تر و حوزه دید آن وسیع‌تر باشد. به همان نسبت تصحیح 
خطاهای فوق مشکل‌تر است. در نتیجه دقیق‌ترین لنزها معمولاً لنزهایی 
هستند که قدرت پوششی و سرعت نسبتا کم‌تری دارند. 

اکثر لنزها؛ وقتی از حداکثر قطر مفید آن‌ها استفاده شود (دیافراگم باز 
باشد) تصاویری ایجاد می‌کنند که از حیث وضوح یکدست نیست؛ به 
عبارت دیگر هرچه از مرکز نگاتیف دور می‌شویم. از وضوح تصویر 
کاسته می‌شود. علت عمد این یدیده حطای انحنای میدان است. این 
خطا به شکل انحنا یافتن و کج و کوله شدن تصویر ظاهر می‌شود و به‌ویژه 
در لنزهای سریم (هنگام عکاسی با دیافرا گم کاملاً باز) و عکس 
سوژه‌های فاقد عمق (دیوار صفحه روزنامه) محسوس است. 

کی و یواست اوه فا وو مکی و اک 
زیاد است. چندان محسوس نیست. بسیاری اوقات. عکاسانی که با این 
واقعیت آشنا نیستند. به‌خاطر این خطاء لنز را طرد می‌کنند و مزایای 
دیگر آن‌را نادیده می‌گیرند. به‌هر حال, ارزش عملی چنین لنزهایی را 
درجة واضح‌نمایی آن‌ها در مرکز نگاتیف و هنگام عکاسی بادیافراگم 
کاملا بازه تعیین می‌کند. به عبارت دیگر هر قدر تصوير واضح‌تر و 


1. spherical abberation 2. chromatic abberation 
3. curvature of field 4. astigmatism 5. coma 


ابزار کار ومواد اولیه ‏ ۱۱۵ 


برای یکنواختی وضوح نیاز کم‌تری به تنگ کردن دیافراگم باشد. لنز بهتر 
اسنتا: 

تقريباً واضح‌نمایی هر لنزی, به موازات تنگ‌تر شدن دیافراگم. 
افزایش می يابد و معمولا دو تاچهار درجه مانده به حداکثر دهانۀ 
دیافراگم به حد اعلی می‌رسد. از درجۀ چهارم به بعد» واضحنمایی لنز 
کمابیش ثابت می‌ماند و پس از آن به‌تدریج تنزل پیدا می‌کند؛ هرچند که در 
عین حال بر عمق میدان وضوح افزوده می‌شود. البته در صورتی‌که 
دیافراگم دوربین به حداکثر تنگ شود. واضحنمایی لنز به‌طور فاحشی 
تقلیل می‌یابد و تمامی عکس تحت تأثیر پدیده شکست نور ناواضح 
می‌گردد. 

لنزهای معمولی عکاسی طوری ساخته شده که هنگام عکاسی از 
سوژه‌های نسبتاً نزدیک (سوژه‌هایی که بین پنج تاده فوت از دوربین 
فاصله دارند) حداکثر واضح‌نمایی را داشته باشند. لنزهای هوایی 
هنگام عکاسی از فواصل بسیار دور (بی‌نهایت). حداکثر واضح‌نمایی 
راا وهای فص ی کل را توا ان تساه اند که وان 
هنگام عکاسی از فاصلۀ چند اینچی» حداکثر واضحنمایی را داشته 


باشند. 
قدرت تصحیح رنگ لنز 


طول موح‌های (رنگ‌های) مختلف نور. هنگام عبور از یک سطح 
شسفاف (شیشه) به یک اندازه شکست پیدا نمی‌کنند. در نستیجه 
در تصاویری که به‌وسیلهةٌ یک عدسی ساده (ذره‌بین) تشکیل می‌شود 
رنگ‌های مختلفی که از فاصلة یکسانی به عدسی تابیده شده 
پس از عبور از عدسی در یک نقطه جمع ن می‌شوند. اگر از چنین 
عدسی‌هایی در عکاسی استفاده شود. تصویر آن‌ها بر روی فیلم 


۶ تکنیک عکاسی 


سیاه سفید. تار و روی فیلم رنگی دارای حاشیه‌ای از نوارهای رنگی 
خواهد شد. 

در لنزهای عکاسی. خطای رنگی تا حدی برطرف شده است 
لنزها به دو دسته تقسیم می‌شوند: یکی لنزهای اکروماتیک که در مقابل دو 
رنگ (معمولا سبز و آبی) تصحیح شده‌اند؛ و دیگر لنزهای اپوکروماتیک 
که در مقابل سه رنگ (سبز و قرمز و آبی) تصحیح شدهاند. 

لثر های اکروماتیک (اکفر لنزهای جدید عکاسی از این نوعند) تا حد 
قابل قبولی برای عکاسی رنگی و سیاه سفید. تصحیح رنگ شده‌اند. ولی 
در کارهای حساس عکاسی -عکاسی رنگی عالی» فتوگراور و...-تنها از 
لنزهای اپوکروماتیک استفاده می‌شود. 


میزان خطر ایجاد مه و لکه ! 

تمامی نوری که از لنز عبور می‌کند. به‌صورت تصویر سوژه به فیلم 
نمی‌رسد. بلکه بخشی از آن به‌وسیلاً سطوح عناصر مختلف لنز» سطح 
داخلی بدنه لنز و یا سطوح داخلی دوربین» پس از تغییر مسیر و انعکاس 
پی در پی» به‌صورت مه یا لکه‌های نورانی روی فیلم ثبت می‌شود. 

هرچند لکه‌ها معمولاً به اشکال مختلف روی فیلم ثبت می‌شوند ولی 
اغلب دایره‌ای» هلالی بیضوی یا به‌صورت تکراری از روزنة دیافراگم‌اند. 
منشاً چنین لکه‌هایی» منبع نوری است که در داخل و گاه حارج از حوزة 
دید لنز قرار دارد. و اين لکه‌ها در واقع چیزی نیستند مگر تصویر تحریف 
شده همین منبع نور. 

مه در واقع لکه‌ای است که سراسر فیلم را پوشانده باعث کاهش 
کنتراست فیلم می‌گردد؛ به این معنا که مثلاً قسمت‌هایی از فیلم که در 
نتیجة نور ندیدن باید کاملاً شفاف باقی بماننده تحت تأثیر نوری که در 


1. fog and flare 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۱۷ 


درون لنز پرا کنده شده کمابیش مه گرفته به‌نظر می رسد. 

هر قدر سرعت لنز بیش تر باشد. سطح تماس آن با خارج وسیع تر 
انحنای عناصر مختلف لنز بیش‌تر و در نتیجه احتمال ایجاد مه و لکه هم 
در آن افزون‌تر خواهد بود. اخیراً سطح لنزهای عکاسی رابا پوشش 
ضدانعکاسی اندود می‌کتند که تا حد زیادی خحطر فوق را کاهش می‌دهد. 


میزان یکنواختی توزیع نور 

تقریبا کلیۀ لنزهای عکاسی به کناره‌های نگاتیف, کم‌تر از مرکز آن نور 
نون ناچیز و قابل اغماض است. ولی به‌طور کلی هر اندازه قدرت 
پوششی لنز بیش‌تر باشد. اختلاف مقدار نوری که مرکز فیلم و کناره‌های 
آن دریافت می‌دارد. بیش ‌تر می‌گردد و در لنزهای فوق‌العاده زاویه باز به 
حدکثر می‌رسد. 

عدم یکنواختی توزیع نور در عکس و اسلاید. به‌صورت تاریک‌تر 
شدن کناره‌ها و به‌ویژه گوشه‌ها, ظاهر می‌شود. در عکاسی سياه سفیل 
معمولا می‌توان عدم یکنواختی توزیع نور را هنگام آگراندیسمان عکس با 
عمل داجینگ أ از بین برد. لیکن با این‌همه عکاسانی که با فیلم پزیتیف 
رنگی کار می‌کنندء از چنین امکانی برخوردار نیستند؛ و لذا بایستی 
حتی‌الامکان از لنزهایی استفاده کنند که عدم یکنواختی توزیع نور در 


انحراف لنز 
این نوع خحطا که حصوصیت اجتناب‌ناپذیر بسیاری از لنزهای زوم و 
زاویه باز است (با انحراف پرسپکتیوی لنزهای زاویه باز اشتباه نشود)» 


۱ (وماع100). کم و زیاد کردن نور نقاط مختلف عکس با حرکت دادن قطعه‌ای مقوا یا 
دست در حد فاصل عکس و لنز دستگاه آگراندیسمان -م. 


۸ تکنیک عکاسی 


سبب‌می‌شود که تصویر خطوط مستقیم. به‌صورت خطوط منحنی درآید 
هر اندازه تصویر خطوط مستقیم از مرکز عکس (جایی که تصویر هر 
خط مستقیم» خطی مستقیم است) دورتر باشد این انحنا چشمگیرتر 
است. 

انحراف بر دو نوع است: بالشتکی ' و بشکه‌ای . در انحراف نوع اول» 
تصویر یک مربع» مربعی است که اضلاح آن مقعر شده است و در 
انحراف نوع دوم محداب. 


طرز انتخاب لنز 


بسیاری از دوربین‌ها را همراه با لنز می‌فروشند و شاید به همین دلیل 
هم لزومی نداشته باشد که بخش جداگانه‌ای به انتخاب لنز اختصاص داده 
شود. لیکن هر مدل بسیاری از دوربین‌ها می‌تواند مجهز به لنز متفاوتی 
باشد و در نتیجه مسأل انتخاب لنز راضروری سازد. گذشته از این» لنز 
بسیاری از دوربین‌ها قابل تعویض است و دارندگان چنین دوربین‌هایی 
برای کارهای دیگر عکاسی سرانجام روزی خود راناگزیر از خرید لنز 
جدید می‌بینند. 


مناسب بودن لنز 

اگر لنز برای انجام کاری که در نظر گرفته شده مناسب نباشد نه 
کارکرد آن دردی را دوا می‌کند نه مارک و قیمت آن. 

یکی از اشتباهاتی که به‌ویژه عکاسان غیرحرفه‌ای مرتکب می‌شوند 
استفاده از لنزهای بسیار سریعی است که در واقع احتیاجی به سرعت آن 
ندارند. انگیزه این عکاسان اغلب يا بالیدن به داشتن چنین لنزی است و یا 
اعتقاد به این‌که سرعت چنین لنزی خود یک امکان بالقوه به‌شمار می‌رود. 


1. pin-cushion 2. barrel 
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این عکاسان یا فراموش می‌کنند و یا نمی‌دانند که لنزهای سریع معایب 
جدی و عمده‌ای دارند: و مثلاً صرف‌نظر از حجیم بودنشان؛ سنگین‌تر و 
گران‌تر از لنزهای کند مشابه هستند و واضح‌نمایی بسیاری از آن‌ها 
-هنگامی که دیافراگم دوربین به اندازة لنزهای دیگر تنگ شود -کاهش 
بیش‌تری می یابد و با توجه به این‌که اکثریت قریب به‌اتفاق عکس‌هارا با 
دیافراگم 1/3.5و یا بیش‌تر می‌گیرند. داشتن چنین لنزی نمی‌تواند امری 
ضروری تلقی شود. 


لنزهای دست دوم 

لنز در اثر استعمال از کار نمی‌افتد و بنابراین لنز ده‌ساله‌ای که صحیحاً از 
آن استفاده شده باشد» به همان خوبی لنز نویی است که دو برابر آن قیمت 
دارد. بعضی از لنزهای دوربین خود من با آن‌که سی چهل سال است کار 
می‌کنند. هممچنان دقت خود را حفظ کرده‌اند. تنها قطعه‌ای از لنز 
که آسیب‌پذیر اس مسدود کننده (شاتر) آن است. اما از سویی 
مسدودکنندۀ لنز دوربین‌های کوچک. در داخل لنز تعبیه نشده و از سوی 
دیگر لنزهای خوب دوربین‌های بزرگ مسدودکننده‌هایی دارند که تنظیف 
و تنظیم و تعمیر آن‌ها به زحمتش می‌ارزد» روی‌هم‌رفته, بهای یک لنز 
دست دوم به اضافةٌ هزین تعمیر مسدودکنندة آن باز هم به مراتب از بهای 


انواع لنز 
لنزها را به اعتبار کاری که از آن‌ها ساخته است به گروه‌های زیر تقسیم 
می‌کنند: 


۱ 
ی ر | بافاصلة کانونی استاندارد 
لنزهای بسیارسریع 


e ۳‏ 
لنزهای زاویه‌باز(وایدانگل) با فاصلۀ کانونی کم 


۰ ۴ 
لنزهای پروسس م | بافاصلة کانونی متوسط 
لنزهایکاهندةکنتر است(سافت فوکوس) 
یر ۳ با فاصله کانونی زياد 
۷ 
لنزهای زوم 
۸ ۰ 3 ۲ 
لنزهای متفیر با فواصل کانونی متغیر 
۹ 
لنزهای‌کمکی 


فاصلة کانونی لتزهای استاندارد» کمابیش مساوی قطر نگاتیف دوربین 
است. قدرت پوششی این لنزها متوسط و حوزۀ دید آن‌ها ۵۵ تا ۶۰درجه و 
سرعتشان بین 12.8 (در دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری و ۶×۶ سانتی‌متری) و 
6 و کندتر (در دوربین‌های بزرگ‌تر) است. این لنزها دارای دقت کافی. 
قدرت پوششی قابل‌قبول و سرعت نسبتاً زیاد هستند. لنز استاندارد لنزی 
است که به درد بیش‌تر کارهای عکاسی می‌خورد. 

لنزهای بسیار سریع از لحاظ فاصله کانونی و قدرت پوششی در ردیف 
لنزهای استاندارد هستند. سرعت این لنزهااز لنز استاندارد بيش رو 
دقت آن‌ها کم‌تر است. در این لنزها آن‌چه از لحاظ ساختمانی مورد 
توجه قرار گرفته» سرعت لنز است» لیکن برای تأمین سرعت» به 
ناگزیر کیفیات دیگری از قبیل‌کمحجمی» سبکی و ارزانی لنز (در مقایسه 
بالنزهای استاندارد) فدا شده است. دقت این لنزها از لنزهای كندتر 
(با دیافرا گم مساوی) کم‌تر بوده قابلیت بیشتری برای ایجاد مه و لکه 
دارند» در حال حاضر سریع‌ترین لنزی که برای دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری 


1. standard lenses 2. high speed lenses 3. wide angle lenses 
4. process lenses 5. soft focus lenses 6. telephoto lenses 
7. zoom lenses 8. convertilbe lenses 9. auxiliary lenses 
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مات شف سر عتی بین 00195 و 125 دارد: 

به‌نظر من لنزهای فوق‌العاده سریع به درد کارهای معمولی عکاسی 
تم موزند و اوا فقط هتکامی ار آن‌هابتاید استفاده کرد کو اا 
استفاده از حداکثر سرعت لنز» ضرورت داشته باشد؛ از قبیل مواقعی که 
نور فوق‌العاده کم است. و یا استفاده از حداکثر سرعت مسدودکننده لازم 
است و یا وقتی که احتیاجی به عمق میدان نیست. 

در ساختمان لنزهای زاویه باز (وایدانگل) روی قدرت پوششی لنز 
تا کید شده است و بدیهی است که برای دست یافتن به جنین کیفیتی از 
کیفیات دیگری به شرح زیر صرف‌نظر شده است: این لنزها سرعتی 
متوسط تا کند دارند (البته همین اواخر لنزهای زاویه باز سریعی برای 
دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری ساخته شده» توزیع نور این لنزها یکنواخت 
نیست؛ و در بسیاری از آن‌ها خطای انحراف تصحیح نشده است (حطوط 
موازی هر قدر از مرکز تصویر دورتر می‌شوند؛ انحنای بیش‌تری 
می‌یابند) حوزه دید لنزهای زاویه باز بین حوزه دید لنزهای استاندارد و 
۰ درجه تغییر می‌کند. از لنزهای زاویه باز دو لنز زیر حوزۀ دید کاملا 
وسیع‌تری دارند یکی لنز نیکور فیش‌آی هشت میلی‌متری با دیافراگم ۴/8 
که حوزه دید آن ۱۸۰ درجه است و پرسپکتیو سوژه را کروی می‌کند و 
تنها در دوربین‌های نیکون (1۸8؟,۴ مد0عذل) قابل استفاده است و دیگری 
لنزهای ۶۵ و ۷۵ میلی‌متری گوثرتس هیپرگون که حوزه دید ۱۴۰ درجه و 
پرسپکتیو مستقیم الخط دارند و در دوربین‌های ۵7۷و ۷۲۱۰ اینج قابل 
استفاده هستند. 

از لنزهای زاویه باز تنها هنگامی باید استفاده کرد که یا فاصله بین 
سوژه و دوربین آن‌چنان کوتاه است که اگر از لنزهای استاندارد استفاده 
شود تنها قسمتی از سوژه روی فیلم ثبت می‌شود یا پرسپکتیو لنز زاویه 
باز مورد توجه است. 


در لنزهای پروسس روی واضحنمایی لنز تا کید شده و برای رسیدن به 


۳ تکنیک عکاسی 


این واضح‌نمایی کیفیاتی به شرح زیر نادیده گرفته شده است: این لنزها 
تا کند هستند (حداکثر ابتوراتور آن‌ها 19 است)؛ قدرت پوششی آنها 
نسبتاً کم است؛ و بالاعره نسبتاً گران هستند. این لنزها را طوری ساخته‌اند 
که در عکاسی از نزدیک دارای میدان مسطح فوق‌العاده‌ای باشند. به 
عبارت دیگر به‌ویژه روی یکنواختی وضوح تصویر تا کید شده است. 

لنزهای پسروسس برای عکاسی از سوژه‌های دو بعدی (مثلاً یک 
صفحه روزنامه م.)بی‌نظیر هستند. 

چنانچه کند بودن این نوع لنز. مانع کار نشود این لنزها برای عکاسی 
تجار تی (به‌حصوص عکاسی رنگی) و کلوزآپ (در صورتی‌که 061107 
فانوس دوربین به‌اندازهُ کافی طولانی باشد) مناسب هستند. 

در لنزهای کاهندهٌ کنتراست (سافت فوکوس) تصویر حاصل (به‌معنای 
معمولی کلمه) نه واضح است و نه ناواضح. در تصویری که این لنزها 
به‌دست می‌دهند. هر نقطه واضحی به‌وسیلةً هاله‌ای ناواضح و محو 
احاطه شده است. این نوع لنز با آن‌که قدیمی است. مع‌ذلک هنوز هم بین 
عکاسان طرفداران پر و پا قرصی دارد. نمونه‌های معروف آن عبارت است 
از لنز رودنشتاک ایماگون (که به کمک آن می‌توان درجة نرمی تصویر را به 
دلخواه کنترل کرد) که در دوربین‌های ۶×۶ سانتیمتر و بزرگ‌تر مورد 
استفاده است و لنز تامبار که مخصوص دوربین‌های لایکاساخته شده 
است. البته وسایل دیگری هم برای کاهش کنتراست (نرم کردن تصویر) 
ساخته شده که می‌توان بانصب آن روی لنزهای استاندارد» آن‌ها را 
به‌صورت لنزهای کاهنده کنتراست درآورد. 

لنزهای کاهندۀ کنتراست» به‌ویژه برای عکاسی از سوژه‌های 
پر کنتراستی که نور از پشت به آن‌ها می تابد و نیز پرتره گیری (هنگامی که 
قصد عکاس استفاده از کیفیت ناواضح بودن است) مناسبند این لنزها به‌هیچ 
وجه به درد کارهای معمولی عکاسی نمی‌خورند و ناگفته نماند که در دست 
عکاسان بی تجربه می‌توانند نتایج فاجعه‌انگیزی به بار آورند. 


ابزار کار و مواد اولیه ۳۳ ۱ 


در لثزهای تله فتو روی درجه بزرگ‌نمایی تصویر تأکید شده است. اگر 
برای عکاسی از فاصله معینی به‌جای لنز استاندارد از لنز تله فتو استفاده 
نمايیم می‌بینیم که لنز تله فتو بخش کوچک‌تری از سوژه را نشان می‌دهد 
که در عوض از لحاظ ابعاد بزرگ‌تر است. یکی از مزایای بی‌نظیر تله فتو 
آن است که در هنگام عکاسی از سوژه‌های بی‌نهایت دور به افزايش طول 
کم‌تری نیازمند است. مثلاً وقتی از تله فتوی 165527 1616 2۵155 با فاصلة 
ونی انس رای عاس ارس هابت فاده ی شرف 
افزایش طول لازم فقط ۲۰ سانتی‌متر است» در حالی‌که اگر از لنزی 
معمولی باهمان فاصله کانونی (۳۲ سانتی‌متر) استفاده شود افزایش 
طول لازم بالغ بر ۲۲ سانتی‌متر می‌گردد. البته هرچند این فشردگی 
لنزهای تله فتو واجد ارزش عملی است. مع‌هذا بخشی از این مزیت رادو 
عیب زیر خنثی می‌کند: یکی این‌که این لنزها در مقایسه با لنزهای فاصلهً 
کانونی طویل معمولی از حوزه دید محدودتر و در نتیجه از قدرت 
پوششی کم‌تری برحوردارند و دیگر این‌که بعضی از تله فتوها دقت 
کم‌تری دارند. 

فاصلۀ کانونی تله فتوهایی که برای دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری و ۶×۶ 
سانتی‌متر ساخته شده تقریبا بین ۸۵ تا دو هزار میلی‌متر و بیش‌تر است. 

از لنزهای تله فتو در دو مورد استفاده می‌شود: یکی هنگامی که 
فاصله بین سوژه و دوربین آن‌چنان زیاد است که اگر از لنزهای استاندارد 
استفاده شود تصویر سوژه بیش از اندازه کوچک خواهد افتاد و دیگر 
هنگامی که پرسپکتیو حاص لنز تله فتو مورد توجه عکاس است. 

مونوکولار یکی از انواع حاص تله فتوء لنزی است که نیمه یک دوربین 
شکاری معمولی محسوب می‌شود. فاصله کانونی مونوکولارها تقریباً بین 
۰ تاسی‌هزار میلی‌متر است. در این لنزهاء به‌موازات افزایش طول 
فاصلۀ کانونی» سرعت لنز رو به کاهش می‌گذارد. مثلاً ممکن است 
سرعت مونوکولاری با فاصلهٌ کانونی ۷۵۰ میلی‌متر برابر با 12.7/ یا با 


۴ تکنیک عکاسی 


فاصلهٌ کانونی سه‌هزار میلی‌متر برابر 1/50 باشد. مونوکولارها در مقایسه با 
لنزهای خحوب تله فتو از دقت کم‌تری برخوردارند. اما از سوی دیگر, این 
لنزها از لنزهای تله فتو -به‌ویژه در فمواصل کانونی زياد -سبک‌تر و 
به مراتب ارزان‌تر هستند. 

لنزهای کاتادیوپتریک. نمونه‌های نسبتاً جدید لنزهای تله فتو هستند 
که از تلفیق سیستم‌های آینه و عدسی و براساس اصول تلسکوپ‌های 
انعکاسی و کاربرد آینه‌های سهمی‌شکل (پارابولیک) ساخته شده‌اند؛ 
این آینه‌ها جزءمهمی از لنز محسوب می‌شوند. مزیت این نوع لنز» 
کم حجمی» فشردگی فوق‌العاده و سبکی آن است. مثلاً لنز کاتادیوپتریک 
Mode! Questar‏ ۲۵10 فقط دو پوند و جهارده اونس وزن دارد. در 
حالی‌که تله فتوی معمولی و مشابه آن چهل تا پنجاه پوند وزن دارد. نقص 
این نوع لنزها عدم امکان استفاده از دیافراگم‌های مختلف است؛ بايد با 
دیافراگم کاملاً باز عکس گرفت و مدت نور دادن را یا به‌وسیلة 
مسدودکننده و یا با استفاده از فیلتر خنثی تنظیم کرد مضافاً این‌که عمق 
میدان وضوح این نوع لنز فوق‌العاده ناچیز است. 

فاصلة ک‌انونی لنزهای ک‌اتادیوتبریک بین ۵۰۰ میلی‌متر و ۱۵۰ 
میلی‌متر و یا بیش‌تر است» آخرین مدل‌های لنزهای کاتادیوتپریک» لنز 
۲ یا نوعی تلسکوپ با فوکوس متغیر است که روی دوربین‌های 
۵میلی‌متری 51 نصب می‌شود. با این لنز و عدسی چشمی ×80 
می‌توان بزرگ‌نمایی تصویر را به‌حدی رساند که تنهاء لنزی با فاصلة 
کانونی ۳۱ فوت از عهده آن برمی‌آید. 

بالنزهای زوم - نوعی لنز که دارای فاصله کانونی متغیر است - 
می‌توان سریعاً و بدون تغییر مکان دوربین» از دور و نزدیک عکاسی 
کرد. فاصلة کانونی این لنزها برحسب نوع لنز می‌تواند دو تاسه برابر 
حداقلی که دارد افزایش یابد. مثلاً با استفاده از سه لنز Nikkor x Zoom‏ 
با فواصل کانونی ۴۳-۸۶ و ۸۵-۲۵۰ و ۲۰۰-۶۰۰ میلی‌متر می‌توان 
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از فواصل کانونی ۴۳ تا ۶۰۰میلی‌متر استفاده نمود. 

متأسفانه بخشی از این کیفیت لنزهای زوم را (در مقایسه با لنزهایی که 
دارای فواصل کانونی مساوی هستند) دقت کم‌تر. حجم زیادتر وزن 
بیش تر و نیز خطای انحراف لنز خنثی می‌کند. 

در لنزهای متغیر دو یا سه فاصلة کانونی ثابت با یکدیگر تلفیق شده 
است. فاصله کانونی jil‏ متغیر 2,۷ Cooke Convertible Series‏ با 
دیافراگم 1/68 برابر با ۱۲ اینج و پس از نصب عناصر جلویی و عقبی 
لتز ۲۶و ۱۶ اینج است که دیافراگم‌های مربوط به آنْها بەت ر 0 
5 می‌باشد. اگر لنز متغیی در عین‌حال از نوع متقارن باشد. فاصلة 
کانونی هریک از عناصر جلویی و عقبی آن دو برابر و سرعت هرکدام از 
آن‌ها یک چهارم سرعت لنز کامل خواهد بود. از این لنزها که ضمناً قدیمی 
هم هستند فقط در دوربین‌های بزرگ مجهز به شیشة مات استفاده 
بو کت 

لتزهای کمکی چنان ساخته شده‌اند که می‌توانند جلوی لنزهای 
معمولی نصب شده فاصله کانونی آن‌ها راکم و زیاد کنند. واضح‌نمایی لنز 
اصلی و دوربین به‌اضافة لنز کمکی در مقایسه با لنزی که فاصلۀ کانونی ان 
برابر با فاصلة کانونی هر دو لنز است» قدری کم‌تر است. این کمبود را 
می‌توان با تنگ‌تر کردن دیافراگم به حداقل رساند. به‌علاوه می‌توان از این 
نقیصه با توجه به قیمت لنز کمکی که تنها برابر با کسری از قیمت لنزی 
است که فاصلة کانونی آن معادل با مجموع فاصلة کانونی لنز اصلی و 
کمکی است. چشم پوشید. 

هدف عمد: ساختن لنزهای کمکی, استفاده از اين لنزها در 
دوربین‌هایی است (از جمله دوربین .11 که دارای لنز ثابت و غیرقابل 
تعویض هستند. بدیهی است که این لنزها را می‌توان روی لنزهای قابل 
تعویض نیز نصب کرد. 

از لنزهای کمکی بسیار خوبی که اخیراً ساخته شده یکی لنزهای 
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5 است که روی دوربین‌های ۶×۶ سانتی‌متر رولیفلکس سوار 
می‌شوند. لنزی که فاصلۀ کانونی را یک و نیم برابر افزایش و لنز دیگری 
که کاهش می‌دهد. این لنزها هم از نظر کار و هم از حیث قیمت از 
لنزهای دیگر به‌مراتب بهتر و ارزانترند. 

و دیگری» لنزی است که بین بدنۀ دوربین ۳۵ میلی‌متری S1۸‏ و هر 
لنز دیگری که در این نوع دوربین قابل استفاده باشد (به‌استثنای لنزهای 
زاویه باز) نصب می‌شود و فاصلة کانونی لنز دوربین را ۱/۸۵ تا چهار برابسر 
افزایش می‌دهد. نا گفته نماند که این افزایش فاصله کانونی باعث کاهش 
متناسب ارزش دیافراگم مزثر لنز نیز می‌شود. مثلاً لنزی با ضریب ۱/۸۵ 
لنز ۱۳۵ میلی‌متری را به لنز ۲۵۰ میلی‌متری تبدیل می‌کند. 


فیلم 


امروزه برای کارهای مختلف عکاسی فیلم‌های متفاوتی ساخته 
طبقه‌بندی کرد: 

شکل و ضخامت فیلم. قطع فیلی حساسیت فیلم در مقابل رنگ سرعت 
فیلی دقت فیلم کنتراست فیلم 


عکاسی که با کیفیات فوق آشنا باشد. می‌تواند مناسب‌ترین فیلم را 


5 کا 9 ۰ ۰ امت فیلم 
انواع فیلم‌های موجود چهار نوعند: 


فیلم‌های حلقه‌ای و ۳۵ میلی‌متری. این نوع فیلم به‌صورت نوار دور 
قرقره پیچیده شده و برحسب قطع هر نگاتیف» نوع دوربین و ظرفیت 
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فیلم آن به ۶ تا ۳۶کادر تقسیم می‌شود. 

فیلم‌های حلقه‌ای و ۳۵ میلی‌متری عملی‌ترین نوع فیلم محسوب 
می‌شوند. این نوع فیلم را می‌توان در روشنی روز داخل دوربین قرار داد و 
ظهور و چاپ آن نیز آسان است. نارسایی‌های فیلم‌های مزبور عبارت 
است از این‌که نمی‌توان هر نگاتیف را به‌طور جداگانه ظاهر کرد (و این 
خود مانعی است برای عکاسی از سوژه‌های کاملاً مختلف روی نوار 
واحدی از فیلم»؛ تغییر نوع فیلم (مثلاً استفاده از فیلم رنگی به‌جای سیاه و 
سفید) پس از مصرف قسمتی از فیلم» مقدور نیست (مگر آن‌که بقيه فیلم 
دور ريخته شود یا جا فیلمی دوربین قابل تعویض بوده و يا دوربین مجهز 
به آداپتر فیلم باشد). 

۱ A ی‎ Nee ۲ 

فیلم کاستی . این نوع فیلم از شانزده نگاتیف مجزا و نازک (کداک) 
در داخل جعبه‌ای به‌نام کاست (02956110) تشکیل شده است. فیلم‌های 
کاستی فقط در چند نوع محدود سیاه و سفید ساخته شده و معمول‌ترین 
۰ شم أ۴ا ۱ ۰ 1 ‌ 

ها ان ۳ ها ۴۳۰۵ xf‏ > است. د م های کا 3 
قط‌های آن فیل‌های ۲×۵ و ۲×۴4 اینچ است. در فیلم‌های کاستی 
سهل‌الاستفاده بودن فیلم‌های حلقه‌ای و مزیت ظهور و جاپ جداگانة هر 
کادر فیلم با هم تلفیق شده است. این نوع فیلم را می‌توان در روشنی روز 
داخل دوربین قرار داد به دلخواه و متناوباً از نگاتیف‌های جداگانه 
استفاده کرد. از معایب این نوع فیلم» گران بودن و آسیب‌پذیری آن در 
سبب عدم وضوح تصویر در بخشی از نگاتیف شود). 
نگی و در اندازه‌های مختلف از ۲/۳۶ اینج گرفته تا ۸۲۱۰ ای 
رنهی و ر اندازه‌های د ینج گر سنج و 
ظاهر و چاپ کرد. 


1. filmpack 2. sheet film 


۸ تکنیک عکاسی 


فیلم تخت از فیلم کاستی ارزان‌تر بوده و معمولا حطر تاب برداشتن 
آن کم‌تر است؛ و این خصوصیت از مزایایی است که این نوع فیلم برای 
عکاسی با لنزهایی که دارای فاصلة کانونی زیاد و یا سرعت فوق‌العاده 
هستند -مواردی که مسطح بودن فیلم حایز اهمیت است دارا است. از 
معایب این نوع فیلم آن است که بایستی هر نگاتیف را در تاریکخانه, 
داخل جافیلمی قرار داد و هر جافیلمی بیش از دو نگاتیف (هر نگاتیف 
در یک جافیلمی) نمی‌گیرد؛ جافیلمی‌های نوع grafmatic‏ ۶ نگاتیف 
می‌گیرند. و بالاخره وزن و حجم این نوع فیلم و جای آن نیز خود مسأله‌ای 
است» زیرا که جافیلمی ۱۲ نگاتیف حجمی برابر با خود دوربین دارد. 

A‏ ۳ ۱ :۱ ۱ درگ 

فیلم‌های شیشه‌ای (گلاس پلیت) . از این نوع فیلم امروزه فقط در 
فتوگراور و عکاسی علمی و به‌صورت اسلاید استفاده می‌شود. 


هر قطعی از فیلم دارای معایب و محاستی است. مطالب زیر می‌تواند 
برای عکاسانی که هنوز دوربین نخریده‌اند مفید باشد. 

فیلم‌های قطع بزرگ بر فیلم‌هایی که قطع کوچک‌تری دارند 
ای ویر وا در کو اکن ا ها وا و اس هگا 
آ گراندیسمان به دفعاتی کم‌تر از فیلم‌های کو چک‌قطع» بزرگ می‌شوند. 

از لحاظ سایه‌روشن بهترند. تغییر تنالیتة فیلم و حطر درشت افتادن 
دانه‌های فیلم در عکس کم‌تر است» چون به دفعات کم‌تری بزرگ می‌شوند. 

سرعت موثر فیلم بیش‌تر است. زیرا برای ظهور این نوع فیلم می‌توان 
از داروهای ظهور معمولی (استاندارد) استفاده کرد و استفاده از این نوع 
داروی ظهور در مقایسه با داروهای ظهور «فاین گرین» مستلزم نور زیاد 


دادن به فیلم نیست. 


1. glass plates 
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از حیث کمپوزیسیون مناسب‌ترند. زیرا به سبب بزرگی قطع فیلم 
می توان بخش کوچکی از فیلم را -با کمپوزیسیون دلخواه -بزرگ کرد. 

ظهور و جاپ این نوع فیلم ساده‌تر است. ذرات گرد و غبار و 
خراشیدگی فیلم» آن‌قدر که در آگراندیسمان نگاتیف‌های کوچک‌قطع 
جلب‌نظر می‌کند. در این‌جا به چشم نمی‌خورد. لکه گیری و رتوش عکس 
این فیلم‌ها ساده‌تر است. 

در مقابل محاسن فوق. معایب زیر راهم باید در نظر گرفت: 

وزن و حجم این فیلم‌ها بیش‌تر است. 

بزرگ‌تر و سنگین‌تر بودن و در نتیجه کندی عمل دوربین این نوع فیلم» 
امکانات عکاس را در انتخاب سوژه محدود می‌کند. 

فیلم‌های قطع کوچک بر فیلم‌های قطع بزرگ برتری‌های زیر را 
دارند: 

کم‌خرج‌ترند و به‌علت کم خرج بودن» می‌توان از هر سوژه عکس 
بیش‌تری گرفت. این موضوع مسألةٌ صرفه‌جویی در مصرف فیلم و در 
نتیجه حطر از دست دادن فرصت مناسب را منتقی نموده. جبران بهتر 
مخارج را تضمین می‌کند. 

دوربین‌های مخصوص این نوع فیلم جمع و جورتر و سریع‌العمل تر 
است. به‌علت کو چکی قطع فیلم و امکان استفاده از نزهای فاصلة کانونی 
کوتاه عمق میدان وضوح بیش تر است. 

صد نگاتیف ۳۵ میلی‌متری» فضایی کم‌تر از یک بسته سیگار را 
اال شرگن مایا ماس فقو وشات رش و ا و 
داشت: 

دقت تصویر کم‌تر است. 

نرمش تصوير از نظر سایه‌روشن کم‌تر است. زیرافیلم را بایستی به 
دفعات بیش‌تری بزرگ کرد. 

سرعت مؤثر فیلم کم‌تر است. زیرا برای جلوگیری از درشت شدن 
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دانه‌های فیلم باید از داروهای ظهور کند فاین‌گرین و یا داروهای کاهند؛ 
سرعت فاین‌گرین استفاده کر د. 

ظهور و چاپ این نوع فیلم به دقت بیش‌تری احتیاج دارد. زیرا ذرات 
گرد و غبار و خراشیدگی فیلم موقع آگراندیسمان به دفعات بیش‌تری 
بزرگ می‌شوند. 

برای عکاسان پر حوصله و کسانی که از سوژه‌های ساکن عکس 
می‌گیرند و یا به کیفیات فنی عکس از قبیل وضوح و جزئیات آن اهمیت 
می‌دهند. فیلم‌های قطع بزرگ مناسب‌تر است. 

برای عکاسان کم‌حوصله و کسانی که به سرعت‌عمل علاقه دارند و 
گزارشگرانی که به حالت و تأثیر عکس بیش از کیفیات فنی ارج 
می‌گذارند. فیلم قطع کو چک مناسب‌تر است. 

فیلم‌های فطع متوسط (۶×۶ یا ۶۹ سانتی‌متر) نیز مناسب حال 
بیش‌تر عکاسان و به‌ویژه مبتدیان است. 


حساسیت فیلم در مقابل رنگ 


در فیلم‌های سیاه و سفید. رنگ سوژه به‌صورت درجاتی از رنگ 
خحاکستری روی فیلم ثبت می‌شود. برای آنکه عکس سیاه و سفید 
حتی‌الامکان طبیعی به‌نظر برسد بایستی درخشندگی این درجات 
خاکستری (هرچند نه همیشه) حتی‌المقدور با درخشندگی رنگ‌های 
مختلف سوژه مطابقت داشته باشد. مثلاً رنگ زرد که رنگ روشنی 
محسوب می‌شود. بایستی در مقابل رنگ آبی به درجۀ روشن‌تری از 
درجات رنگ خاکستری تبدیل شود زیرا رنگ آبی به چشم کىدرتر می‌آید. 
برای آن‌که فیلم سیاه و سفید بتواند رنگ‌های مختلف را به درجات معینی 
از حاکستری تبدیل کند, باید در مقابل رنگ حساسیت داشته باشد. به‌هر 


1. brightness 
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حال» کیفیت تبدیل رنگ فیلم‌های سیاه و سفید برحسب نوع حساسیت 
فیلم در مقابل رنگ تغییر می‌کند و بنابراین عکاس بایستی با تفاوت میان 
چهار نوع فیلم سیاه سفید زیر آشنا باشد. 

فیلم‌هایی که در مقابل رنگ آبی حساسیت دارند " فاقد ترکیبات رنگی 
حساس بوده تنها در مقابل طول موج‌های آبی و ورای بنفش نور سفید» 
حساس‌اند. این فیلم‌هاء رنگ آبی (یاهر رنگی را که دارای رنگ آبی 
باشد) خیلی روشن و رنگ‌های قرمزء نارنجی و زرد رابه رنگ تیره ثبت 
تکفا 

این نوع فیلم به‌هیچ وجه برای کارهای معمولی عکاسی مناسب 
بیست. 

فیلم‌های ارتوکروماتیک "؛ علاوه بر رنگ‌های آبی و ورای بنفش در 
مقابل رنگ‌های سبز و زرد نیز حساس بوده در مقابل رنگ قرمز فاقد 
حساسیت‌اند. از این فیلم‌ها (به‌صورت فیلم تخت) در بعضی از رشته‌های 
عکاسی صنعتی (به‌ویژه هنگامی که بخش عمدۀ سوژه تیره یا سياه است) 
و همچنین پرتره گیری استفاده می‌کنند. 

فیلم‌های پانکروماتیک ؟ در مقابل کلیة رنگ‌ها و رنگ ورای بنفش 
حساسیت دارند. هرچند این حساسیت نسبت به رنگ‌های مختلف قدری 
تفاوت می‌کند. فیلم‌های پانکروماتیکی که در مقابل رنگ سبز حساسیت 
بیش‌تری دارند به فیلم‌های پانکروماتیک 8 19706 و آن‌هایی‌که بهخصوص 
نسبت به رنگ قرمز حساسیت دارند به 6 1906 معروفند. 

از آن‌جا که فیلم‌های پانکروماتیک در مقابل تمام رنگ‌ها حساسیت 
دارند. باید آن‌ها را در تاریکی مطلق (یا با استفاده از نور ضعیف و خفة 
سبز) و با روش «زمان -حرارت» (9۳۵00۲6ع۱ 0 عصتا) ظاهر کر د. و نیز 
از آن‌جا که حساسیت فیلم در مقابل کلية رنگ‌ها کیفیت جالب توجهی 


1. blue sensitive films 2. orthochromatic films 
3. panchromatic films 


۳ تکنیک عکاسی 


است. فیلم‌های پانکروماتیک بیش از سایر فیلم‌ها برای کارهای معمولی 
کاس سا اند 

فیلم‌هایی که در مقابل اشعهٌ دون قرمز حساسیت دارند "؛ در واقع 
فیلم‌های پانکروماتیکی هستند که حساسیت آن‌ها در مقابل طیف مرئی 
قرمز تا طیف نامرئی دون قرمز گسترش پیدا کرده است. از آن‌جا که 
قابلیت اشع دون فرمز برای نفوذ در مه و غبار فوق‌العاده است. از اين 
فیلم‌ها بیش‌تر برای عکاسی هوایی و عکاسی از دور (تله فتوگرافی) 
استفاده می‌کنند. البته از این نوع فیلم برای عکاسی از آثار و علایم جرم 
موارد جعل و تزویر و صحنه‌های شبانه در روز نیز استفاده می‌نمایند. 

از فیلم‌های دون قرمز به سبب شیوه تبدیل رنگ غیرنرمال این نوع 
فیلم - نمی‌توان برای کارهای معمولی عکاسی سود جست. مثلاً این نوع 
فیلم رنگ آبی آسمان و دریارا سیاه و رنگ سبز چمن و برگ درخت را 
سفید نشان می‌دهد. لیکن از سوی دیگر باید دانست که این نحوة عجیب 
و غریب تبدیل رنگ» تحت تأثیر رنگ واقعی سوژه نبوده بلکه بستگی به 
دفع و جذب اشعة دون قرمز از طرف سوژه دارد. از آن‌جا که اشعة دون 
قسرمز نامرئی است. لذا راهسی برای پیش‌بینی این‌که یک رنگ چقدر 
روشن‌تر و یا تیره‌تر روی فیلم دون قرمز ثبت خواهد شد وجود ندارد. اگر 
رنگ آبی آسمان و دریا روی فیلم دون قرمز به‌صورت سیاه ثبت می‌شود. 
به‌علت آبی بودن آن‌ها نیست» بلکه به این جهت است که آسمان و دریاء؛ 
شدیداً اشعة دون قرمز را جذب می‌کنند و اگر برگ درخت به‌صورت 
سفید ثبت می‌شود. به‌دلیل سبز بودن آن نیست بلکه به این جهت است 
که کلروفیل برگ. اشعۀ دون قرمز را به‌شدت دفع یا منعکس می‌کند. 

چون امولسیون‌های دون قسرمزء در مقابل بخش مرئی نور نیز 
حساس‌اند. لذا برای به‌دست آوردن اثر خاص اشعه دون قرمز, باید از 
فیلترهای مخصوص (که بعداً راجع به آن صحبت خواهیم کرد) استفاده 


1. infrared films 
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نمود» در صورتی‌که از فیلم‌های دون قرمز در روشنی روز و بدون استفاده 
از فیلتر استفاده شود. تصاویر حاصل شباهت زیادی با تصاویر فیلم‌های 
پر کنتراست پانکروماتیک خواهد داشت. در صورتی‌که اگر از فیلم دون 
قرمز در تاریکی و با فلاش دون قرمز استفاده شود نیازی به فیلتر نخواهد 
بود. 

چون طول موج اشعهُ دون قرمز از طول موج نور مرئی بلندتر است» 
لذا تصویر حاصل از آن بیش از تصویری که نور مرئی ایجاد می‌کند. از لنز 
فاصله دارد و بنابراین برای واضح افتادن تصویرء بایستی لنز دوربین را پس 
از فوکوس کردن. قدری رو به جلو باز کرد (فاصله لنز تا فیلم را قدری زیاد 
کرد). میانگین افزایش فاصله بین لنز و فیلم در این حالت؛ برابر با دو و نیم 
هزارم فاصلۀ کانونی لنز است؛ هرچند که این نسبت برحسب شکل و 
ا کک ی اد ها مک کور اق ۲۳۵ 
میلی‌متری و ۶*۶سانتی‌متری علایم خاصی برای اشعۀ دون قرمز دارند؛ 
(شین لا و قطن هط هرس ا ی کی 
عکاسی با فیلم دون قرمز بایستی از فیلتر دون قرمز که جلوی لنز یا 
لامپ نصب می‌شود - استفاده نمود. 


فیلم‌های رنگی 


فیلم‌های رنگی بر دو نوعند: فیلم‌های رنگی ریورسال ".این نوع فیلې 
اسلاید پزیتیفی است که می‌توان تصویر سوژه را روی آن یا مستقیماً دید و 
يابە‌وسیلۀ پروژکتور نشان داد و از روی آن به‌طریقۀ فتومکانیک کپیه 
برداشت. البته می‌توان این نوع فیلم را روی کاغذ هم چاپ کرد -هرچند 
در حال حاضر نگاتیف‌های رنگی برای این‌کار مناسب‌ترند دربار؛ مزایا و 
معایب این نوع فیلم در مقابل فیلم‌های رنگی نگاتیف قبلاً بحث شده است. 


1. reversal color films 
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۲ 4 سے : 1 

فیلم‌های رنگی نگاتیف .در این نوع فیلم رنگ تصویر» مکمل رنگ سوژه 
است. و برای تهیة عکس باید آن‌ها را همانند فیلم‌های سیاه و سفید روی 
کاغذ چاپ کرد. 

چ ۲ ۳ € ۲ ۲ 0 .2 : 

تعادل (بالانس) فیلم‌های رنگی .در ساختمان فیلم‌های رنگی از انواع 
مختلف امولسیون‌ها استفاده می‌شود و برای عالی شدن رنگ عکس هر 
امولسیونی برای نوع خاصی از نور در نظر گرفته شده است. در صور تی‌که 
نور معینی متعادل شده -استفاده نشود» رنگ عکس بارنگ سوژه 
_به‌صورتی‌که معمولا در نور روز دیده می‌شود - مطابقت نخواهد 


داشت. 

چنان‌که بعداً حواهیم دید. عکس رنگی را در نورهای بسیار متفاوتی 
طبیعی به‌نظر برسد. سه نوع فیلم ساخته شده است: 

فیلم‌های رنگی مخصوص عکاسی در نور روز و اسپیدلایت 
(speedlight)‏ 
حرفه‌ای 16 3200 معروف به 8 ھم1yp.‏ 

واکنش فیلم‌های رنگی در مقابل انواع مختلف نور را می‌توان به کمک 
فیلترها تغییر داد. این کار به عکاس امکان می‌دهد که فرضاً از فیلم‌های 
مخصوص نور روز به‌جای فیلم‌های مخصوص نور لامپ‌های تنگستن و یا 
بالعکس استفاده نماید. ولی به‌هر صورت باید حتی‌الامکان از انجام چنین 


1. negative color films 2. the balance of color films 
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می‌گردد (فیلتری که بدین منظور به کار برده می‌شود بخش معینی از 
نوری را که باید وارد دوربین شود. جذب می‌کند) و از سوی دیگر همواره 
نمی‌توان با استفاده از فیلم مخصوص هر نوری» عکس دلخواه را به‌دست 
آورد. (دربار؛ فیلترهای تبدیل " در بخش‌های بعده مفصلاً توضیح داده 
خواهد شد). 


نحوۂ ظهور و چاپ فیلم‌های رنگی 

در حال حاضر دو نوع فیلم رنگی در بازار یافت می‌شود: یکی 
فیلم‌هایی که ظهور و چاپ آن‌ها مستلزم کاربرد شیوه‌های پیچیده است و 
بتابراین تنها کارخانه‌های سازندة فیلم و یا لابراتوارهای رنگی مجاز قادر 
به ظهور و چاپ آن‌ها هستند و دیگر فیلم‌هایی که خود عکاس هم 
می‌تواند آن‌ها را ظاهر و چاپ کند؛ در صورتی‌که بخواهید فیلم‌هایتان را 
شخصاً ظاهر و چاپ کنید. قبلا برای کسب اطمینان از خرید نوع مناسب 
فیلب با فروشندة آن مشورت کنید. 
ی 

علیرغم کنترل و نظارت کارخانه‌های سازنده فیلم و آزمایشاتی که 
روی فیلم‌های ساخته شده به‌عمل می‌آید. بالانس رنگی و سرعت 
فیلم‌های رنگی مارک معین, به‌طرز اجتناب‌ناپذیری دستخوش دگرگونی 
می‌شوند گذشته از این انبار کردن ناصحیح فیلم -قبل و یا بعد از ظهور س 
و به‌ویژه تأثیر متغیرهای دیگر به‌هنگام ظهور و چاپ فیلم سبب می‌شود 
که رنگ عکس حاصل. از استاندارد تعیین شده انحرافاتی پیدا کند. این 
عوامل در مجموع می توانند تغییراتی مهم‌تر از تغییرات ناشی از استعمال 
فسیلم نسامتاسب برای نور معین را سبب شوند. و بنابراین استفاده از 
فیلترهای تصحیح نیز مفید واقع نخواهد شد. مگر آن‌که عکاس ابتدا دامنه 


1. convertion filter 2. variables 
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و حدود این تغییرات اجتناب‌ناپذیر را مشخص سازد و سپس آن‌هارابه 
کمک وسایل و طرق مناسب انبار کردن صحیح فیلم استفادۂ درست از 
فیلم؛ دقت در ظهور و چاپ فیلم حذف نماید. برای رسیدن به چنین 
هدفی بایستی نکات زیر را مورد توجه قرار داد. 

متغیرهای مربوط به کارخانة سازنده فیلم. این تغییرات معمولا در 
امولسیون‌هایی که از گروه‌های مختلف‌اند. بیش از تغییرات فیلم‌هایی 
است که کد امولسیونی واحدی دارند. شماره یا کد امولسیون فیلم. روی 
جعبة فیلم و يا حاشية ان (در فیلم تخت) چاپ شده است. چنانچه قرار 
باشد یک سری عکس‌های مربوط به‌هم گرفته شود بهتر است برای به 
حداقل رساندن تغییرات رنگی از امولسیونی که شمار؛ معینی دارد 
استفاده شود. ۱ 

تنها روش تشخیص مطابقت فیلم با استاندارد آن -در صورت عدم 
مطابقت» - تعیین دامنة تغییرات آن» ازمایش فیلم است. در ازمایش 
فیلم‌های تخت رنگی» ورقة چاپی همراه فیلم که حاوی اطلاعاتی دربارة 
امولسیون فیلم است به کار ازمایش کمک می‌کند. به‌هر حال تجربه نشان 
داده است که این اطلاعات که بدون شک هنگام آزمایش فیلم از طرف 
کارخانة سازنده آن معتبر بوده -هنگام آزمایش مجدد به علت گذشت 
زمان -اعتبار چندانی ندارد. و لذا تنها بایستی به‌عنوان راهنما از آن 
استفاده شود. 

متغیرهایی که پس از ساخته شدن فیلې روی آن اثر می‌گذارد. 
فیلم‌های رنگی بیش از فیلم‌های سیاه سفید» در مقابل گرما و رطوبت 
آسیب‌پذیرند زیرا که این عوامل روی لایه‌های رنگی م ختلف فیلم تأثیر 
متفاوتی گذاشته. تعادل (بالانس) رنگی فیلم را برهم می‌زند و تغییراتی در 
حساسیت رنگی و سرعت فیلم به‌وجود می‌آورد. 

تاریخ اعتبار فیلم. هر قدر هم که شرایط نگهداری فیلم مساعد بوده 
باشد» بازهم فیلم‌های رنگی با گذشت زمان به‌تدریج فاسد می‌شوند. این 
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فساد. شکل تصاعدی دارد؛ هر قدر فاصلةٌ زمانی بین تولید فیلم و ظهور و 
چاپ آن بیش‌تر باشد, به همان نسبت هم خحطر تغییر کیفیات فیلم نیز 
افزایش می‌یابد و نیز به همین دلیل است که روی هر جعبه فیلم تاریخ 
انقضای استفاده از فیلم. چاپ شده است. هنگام خرید فیلم به این تاریخ 
از ۰ درجه فارنهایت است انبار کرد. اثر فاسد کنندهُ گرماء به بهترین وجه 
در جزوه‌ای که از طرف کداک دربارة انبار کردن فیلم‌های رنگی منتشر 
شده تشریح شده است. بر طبق مندرجات این جزوه فیلم‌های رنگی را 
تا دو ماه در دمای کم‌تر از ۰ درجه و تایک‌سال در دمای کم‌تر از 0۵۰ 
درجۀ فارنهایت نگهداری می‌کنند. فیلم‌هایی را که باید برای مدتی 
طولانی انبار شوند. در محفظه‌های ضد رطوبت. در یخچال و یا سردخانه 
رنگی را در داخل ی خدان‌های قابل حمل نگهداری می‌کنم. برای 
جلوگیری از تبدیل رطوبت به قطرات آب در روی سطح سرد فیلم باید 
فیلم‌هایی را که در یخچال نگهداری شد قبل از خارج کردن از جعبه 
مهلت داد تا گرم شوند. این‌کار ممکن است برحسب حجم فیلم از یک تا 
پنج ساعت طول بکشد. فیلم‌های تختی که جدا از هم بسته‌بندی شده‌اند 
کم‌تر از فیلم‌هایی که با هم بسته‌بندی شده‌اند وقت می‌گیرند و فیلم‌های 
حلقه‌ای وقت باز هم بیش تر می‌خواهند. 

اندازه کافی در مقابل رطوبت (نه گرما) مصونیت دارند. در حالی‌که 
فیلم‌های مصرف شده (و فیلم‌های حلقه‌ای و ۲۵ میلی‌متری از حعه 
حارج شده) را بایستی پیش از جای دادن در یخدان و یا یخچال در 
محفظه‌ای ضد رطوبت «یک قوطی فلزی و یا شیشه‌ای که در آن با نوار 
چسب مخصوص پانسمان محکم شده و یا ترموس پلاستیکی - قرار 


۸ تکنیک عکاسی 


دارد. در اقلیم‌های کاملاً مرطوب. به‌ویژه در مناطق استوایی می‌توان از مواد 
جاذب‌الر طوبه استفاده کرد. 

حفاظ گازی و تشعشعی فیلم. گاز نفتالین. مایعات پاک‌کننده. 
صورت لزوم بهتر است فیلم را در شیشه و یا قوطی فلزی‌ای که در آن 
محکم شده نگهداری کرد. در بیمارستان‌ها؛ مطب‌ها و یا لابراتوارهایی که 
از مواد رادیواکتیو و یا دستگاه‌های تولید کننده اشعه ایکس استفاده 
می‌کنند. برای حفاظت فیلم باید احتیاطات لازم را به‌عمل آورد. چنانچه 
آزمایش, چند فیلم مصرف نشده را پس از مدتی نگهداری ظاهر کرد و 
نتایج آن‌را مطالعه نمود. 

چون آسیب‌پذیری فیلم‌های رنگی مصرف شده بیش از فیلم‌های 
مصرف نشده است. لذا باید حتی‌الامکان هرجه زودتر آن‌ها را ظاهر کرد. 
البته در صورتی که امکان ظهور سریع فیلم و جود نداشته باشد. می‌توان 
فیلم را قبل از ظهور در یک یخدان قابل حمل نگهداری کرد. 


سرعت فیلم 


به‌منظور تنظیم صحیح مدت نور دادن فیلم» سرعت هر فیلم با عددی 
مشخص شده که مبنایی برای تنظیم صفحه شاخحص نورسنج به شمار 
می‌رود. این عدد نماینده حساسیت فیلم در مقابل نور است. هر قدر عدد 
بزرگ‌تر باشد. فیلم حساس تر (سریع‌تر) است. در صورتی‌که سایر عوامل 
را مساوی فرض کنیم. هر اندازه فیلم سریع‌تر باشد. مدت نور دادن و در 
نتیجه حطر تار شدن فیلم تحت تأثیر تکان خوردن دوربین -کم‌تر است 
و از دیافراگم تنگ‌تر و در نتیجه عمق میدان وضوح بیش‌تری می‌توان 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۳۹ 


استفاده کرد. شاید با توجه به توضیحات فوق, این توهم به‌وجود آید که 
فیلم‌های سریع بر فیلم‌های کند برتری دارند. در حالی‌که فیلم‌های سریع 
خواه رنگی و خواه سیاه سفید - به‌نوبة خود در مقایسه با فیلم‌های کند 
معایبی نیز دارند. این معایب که با سریع‌تر شدن فیلم افزایش می‌یابد. به 
قرار زیر است: 

دانه‌های این فیلم‌ها زمخت‌تر (و این موضوع به‌حصوص هنگامی که 
نگاتیف‌های کو چک را آگراندیسمان می‌کنیم بیش‌تر به چشم می‌خورد) و 
کنتراست آن‌ها کم‌تر است (موضوعی که به‌خصوص هنگام کم بودن 
کنتراست سوژه جلب‌نظر می‌کند). بنا بر دلایل فوق بهترین فیلم اغلب 
کندترین فیلمی. است که برای عکناسی در شرایط معین هی تران از آن 
استفاده کرد. 

متأسفانه اعداد نمایندۂ سرعت فیلم در همه کشورها یکسان نیست؛ 
CS‏ ی 


سیستم آمریکایی ۸5۸ سیستم فا ی "B.S.‏ وی الا ۲ 
است. در جدول زیر چگونگی پرابری سرعت فیلم در هر سه سیستم ذکر 
گردیده است. 


سیستم آمریکایی ۸5۸ وسیستم انگلیسی .13.5 
20 25 32 40 50 64 80 100 125 0 250 320 400 500 640 800 
14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 


روش جداگانه‌ای به کار بسته شده» در نتیجه شاید نتوان جدول تبدیل قابل 
اطمینانی تنظیم کرد. لذا برابری‌های فوق را باید تقریبی تلقی کرد و در 


1. American Standard Association 2. British Standard 
3. Deutsche Industrie Normen 


تا همین اواخر فیلم‌های پانکروماتیک دو نوع عدد نمایندة سرعت 
داشتند» یکی برای نور روز و دیگری برای نور لامپ‌های تنگستن. در 
حالی‌که تجربه نشان داده است واکنش نورسنج‌های فتوالکتریک در برابر 
این دو نوع نور به‌حدی مشابه است که می‌توان از فیلم‌های پانکروماتیک 
سباسرعت یکسان برای عکاسی در هر دو نور استفاده کرد. البته هنگام 
عکاسی در نور لامپ‌های تنگستن, با فیلم‌های ارتوکروماتیک و فیلم‌هایی 
که در مقابل نور آبی حساسیت دارند لازم است از فیلم‌های کندتر 
(فیلم‌هایی که علد نماینده سرعتشان کوجچک‌تر انتت) استفاده نمود. 
چون این نوع فیلم‌ها بیش از هر نوری در مقابل نور آبی حساسیت دارند. 

اعداد نمایندة سرعت فیلم دارای ارزش مطلق نیستند و بنابراین 
تفیل کد کا از اک سر عت سور یك ور قاو با سرت 
عددی آن) خود تحت تأثیر دو عامل زیر است؛ عواملی که بایستی هنگام 
محاسبۀ مدت نور دادن مورد ملاحظه قرار گیرند: 

نوع داروی ظهور. بعضی از داروهای ظهور فاین‌گرین که در عکاسی 
سياه سفید مورد استفاده هستنل افزایش مدت نور دیدن را ایجاب 
دارد. و بالاخره برخی از انواع داروی ظهور عملاً سرعت مؤثر فیلم را بالا 
می برد 

۱ ۲ ۱ ء ۳ 2 ۲ ۰ ۲ 
و در عین‌حال تفیل ترات ار عکاسانی که خود فیلم‌های 
رنگی‌شان را ظاهر و چاپ می‌کنند؛ در صورت کم بودن کنتراست سوژه 
شده فیلم لازم است. افزایش دهند. در عکاسی سیاه سفید نیز در 


1. effective speed 2. pushing 3. forcing 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۳۱ 


صورتی‌که عکاس بعضی از اشکالات مربوط به چاپ فیلم را نادیده 
شد افزایش دهد به خصو ص وقتی که کنتراست سوژه نیز کم باشد. 


دقت 


هرجه دقت (definition)‏ فیلم بیش‌تر باشد» فیلم» جزییات سوژه را 
بهتر نشان می‌دهد. به‌طور کلی دقت فیلم‌های کند و پر کنتراست بیش از 
فیلم‌های سریع و کم کنتراست می‌باشد. دقت فیلم تحت تأثیر دو عامل 
زیر قرار دارد: 

انه( گی چیا کرک امو ییون های فام ات کد 
مقابل نور حساسیت دارد. هر دانه از ذرات میکروسکوپی بی‌شمار فلز 
نقره که نگاتیف را به‌وجود می‌آورد» تشکیل شده است. هر قدر تراکم 
لایه‌ای که از ذرات فلز نقره تشکیل شده بیش تر باشد. تصویر روی فیلم 
تاریک‌تر خواهد شد. به‌هر حال» در تحت شرایط معینی این ذرات. به‌هم 
ملحق شده هنگام آگراندیسمان نگاتیف قابل رژیت می‌گردند و یا 
به‌عبارت دیگر عکس را دانه دانه (۷«ذة8۲) می‌کنند. در تحت تأثیر این 
دانه‌هاء تن‌های میانی عکس از بین فته و عکس سياه سفید. بافتی همانند 
کاغذ سمباده پیدا می‌کند. 

وضوح . در عمل» وضوح عکس تحت تأثیر عوامل زیر قرار دارد: 

امولسیون فیلم: هر قدر قشر امولسیونی فیلم نازک‌تر باشد» وضوح 
بیش تر است. 

دانة فیلم. هر قدر دانه‌های فیلم ریزتر باشد فیلم بهتر جزییات را 
نشان می‌دهد؛ واضح‌نمایی آن بیش‌تر است. 

به‌مر صورت. عکس نگاتیف دانه دانه» واضح‌تر از عکس نگاتیف 


1. grain 2. sharpness 


۴۳ تکنیک عکاسی 


ریزدانه (فاین‌گرین) است. هرچند عکس‌های اخیر واقعاً جبزییات را بهتر 
نشان می‌دهند. مع‌ذلک چیزی که چشم بتواند روی آن تمرکز یابد 
ندارند. زیرا طرح کلی ' تصاویر آن‌ها؛ غیرمشخص تر از دانه‌های زمخت 
عکس‌هایی است که از روی نگاتیف دانه دانه چاپ شده‌اند. 

مدت نور دیدن: هر قدر نگاتیف غلظت E‏ نت جر داشته باشد. 
وضوح عکس آن کم‌تر خواهد شد. یکی از عمده‌ترین علل ناواضح بودن 
عکس» زیاد نور دیدن نگاتیف است. اثر زياد نور دیدن. به‌حصوص در 
نگاتیف‌های کوچک چشمگیر است. 

ظهور فیلم. یکی از دیگر مهم‌ترین علل ناواضح بودن عکس: طولانی 
شدن مدت ظهور است. زیرا زياد ماندن فیلم در داروی ظهور سبب تراکم 
دانه‌های فیلم و زیاد شدن غلظت ياماية ان است. 

درجه کنتراست کاغذ: وضوح عکسی که روی کاغذ پر کنتراست چاپ 
می‌شود بیش از عکسی است که روی کاغذ نرم چاپ می‌شود. 

راجع به عوامل دیگری که روی درجۀ وضوح عکس تأثیر می‌گذارند 
بعدا نیز صحبت خواهیم کرد. 

کنتراست فیلم . کنتراست فیلم» تعیین‌کنندة تغییرات آن است. فیلم‌ها 
از این لحاظ به سه درجه عادی (نرمال) " نرم (سافت)" و سخت (هارد) " 
تقسیم می‌شوند. دامنه تنالیتۀ این فیلم‌ها به‌ترتیب متوسط و بلند و کوتاه 
آسنتا. 

اگر از روی نواری از درجات مختلف رنگ خاکستری با فیلم نرمال 
عکس بگیریم. خواهیم دید که عين رنگ‌های نوار» در عکس تکرار شده 
است» به عبارت دیگر کنتراست تصویر نوار» همان کنتراست خود نوار است. 
اگر از روی همین نوار با فیلم سافت عکس بگیریم» می‌بینیم که درجات 
تیره‌تر» ببه‌صورتی روشن‌تر و درجات روشن‌تر» به‌صورتی تیره‌تر 


1. outline 2. density 3. gradation 4. normal 5. soft 
6. hard 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۴۳ 


از درجات خاکستری نوار است. و بالاعره چنانچه از فیلم هارد استفاده 
کنیم. می‌بينيم که درجات مختلف در دو گروه به‌هم نزدیک شده‌اند؛ 
درجات خاکستری روشن در رنگ سفید و درجات خاکستری تیره در رنگ 
سیاه ادغام شده است؛ به سخن دیگر کنتراست عکس بیش تر از کنتراست 
نوار است. 

به‌طور کلی (سوای چند مورد استثنایی» هرچه سرعت فیلم (رنگی 
یا سیاه سفید) بیش تر باشد» فیلم نرم‌تر (درجه‌بندی آن ملایم‌تر) است و 
بالعکس. اختلافات مربوط به کنتراست در فیلم‌های سیاه سفید بیش ‌تر از 
فیلم‌های رنگی است. سخت‌ترین فیلم (پرکنتراست‌ترین فیلم) را بین 
فیلم‌های ارتوکروماتیک و پانکروماتیکی که مخصوص کیپیه‌برداری از 
اسناد است می‌توان یافت. فیلم‌هایی که برای کارهای معمولی عکاسی 
ساخته شده‌اند. از لحاظ کنتراست. نرمال هستند. نرم‌ترین فیلم‌ها 
(کم کنتراست‌ترین فیلم‌ها) در بین فیلم‌های پانکروماتیک سریع جای 
دارند. 

به‌هر صورت. کنتراست فیلم» یک خحصیصة غیرقابل تغییر فیلم سیاه 
سفید به شمار نمی‌رود. (کنتراست فیلم‌های رنگی را نمی‌توان بدون تغییر 
رنگ عکس تغییر داد؛ اگر کنتراست را کم و زیاد کنیم رنگ عکس تغییر 
می‌کند). صرف‌نظر از گروه کنتراستی که فیلم سیاه سفید متعلق به آن 
است. کنتراست فیلم تحت تأثیر عوامل زیر قرار دارد: 

مدت نور دیدن. زياد نور دیدن سبب کاهش و کم نور دیدن سبب 
افزایش کنتراست نگاتیف در مقایسه بانگاتیفی که نور متعادلی 
می‌بیند -می شو د. (البته در صورتی‌که سایر عوامل ثابت بمانند). 

مدت ظهور. طولانی‌تر کردن مدت ظهور از حد نرمال, باعث افزایش 
و کم کردن آن باعث کاهش کنتراست نگاتیف (در مقایسه با ظهور نرمال 
فیلم) می‌شود. البته باز هم مشروط بر آن‌که سایر عوامل ثابت بمانند). 


۴ تکنیک عکاسی 


طرز انتخاب فیلم سیاه سفید 


بنا بر دلایل عملی» فیلم‌های سیاه سفید را می‌توان به چهار گروه زیر 
تقسیم کرد: 
فیلم‌های کند فیلم‌های معمولی ‏ فیلم‌های بسیار سریع " فیلم‌های 
مخصوص 
فیلم‌های کند خیلی کمسرعت (تا ۸۹۸۶۴) و دارای وضوح فوق‌العاده و 
دقت بی‌نظیر هستند. دانهة فیلم‌های کند قابل رژیت نیست. در نتیجه 
چنانچه سرعت چنین فیلم‌هایی برای کار موردنظر خیلی کم نباشد و در نور 
دادن و ظهور آن‌ها نیز دقت کامل به‌عمل اید. برای عکاسی ۳۵ میلی‌متری 
کاملاً مناسب هستند. دامنة تغییرات نور دادن در این فیلم‌ها به سبب 
رقت امولسیون فیلم -بسیار محدود بوده و حداکثر بین یک‌درجه دیافراگم 
نوسان می‌کند. به‌همین دلیل این فیلم‌ها را به طریقه‌ای خاص و با داروهای 
ظهوز جیرآنکننده "کته فاهد مادة حلال نقره است ظاهر می‌کنند. در 
صورتی‌که این نوع فیلم» مدت زیادی در داروی ظهور بماند. چنان 
کر آن رای نود که ی ای را رر کی ف باه با 
(بلوکه) می‌شود تن‌های متو سط عملاً از بین می‌رود و آن‌چه باقی می‌ماند 
بخش‌هایی است که تقریباً از سیاه و سفید خالص تشکیل شده است. از 
فیلم‌های کند ۳۵ میلی‌متری (مشروط به آن‌که به‌درستی و بادقت مورد 
استفاده قرار گیرند) می‌توان عکس‌های‌زیبا و بی دانه ۲۰۱۶ اینچ چاپ‌کرد. 
کلیۀ فیلم‌های متعلق به این گروه (به استثنای یک فیلم) در اروپا ساخته 
می‌شود. بهترین این فیلم‌ها عبارت است از: 
KB-17, 2‏ م۸4 Ilford Pan F, Agfa Isopan F,‏ 
Perpantic 17, Kodak Panatomic X.‏ 


1. thin emulsion 2. general purpose film 3. high speed film 
4. compensating 


ابزار کار و مواد لولیه ۱۴۵ 


فیلم‌های معمولی نسبت به فیلم‌های سریع» سرعت کم‌تری (۸۰ تا 
۰ 484) دارند. دانة فیلم‌های معمولی تا حد قابل‌قبولی ریز است و 
وسعت دامنة تغییرات نور دیدن آن‌ها حاشية اطمینان قابل توجهی برای 
نور دیدن‌های ناصحیح به‌و جود می‌آورد. 
این فیلم‌ها برای عکاسی با دوربین‌های ۶۶ سانتی‌متری و کمی 
بزرگ‌تر و نیز دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری در مواردی که نتوان از 
فیلم‌های کند (به‌علت کمبود سرعت آن‌ها استفاده کرد) -و عکاسی 
داخل یا خارج استودیو در كلية شرایط نوری و به‌ویژه هنگام استفاده از 
فلاش و اسپیدلایت کاملاً مناسب هستند. در صورتی‌که عکاس نخواهد 
از فیلم‌های فوق‌العاده ریزدانه ' و یا مافوق سریع " استفاده کنده بایستی 
فیلم سیاه سفید را از این گروه انتخاب نماید. 
نمونه‌های معروف این فیلم‌ها عبارتند است از: 
Ilford ۲۳-3, Kodak plus X, Tri X, Ansco Allweather Pan,‏ 
Agfa Isopan SS., Adox KB-21.‏ 


فیلم‌های بسیار سریع سرعتی بین ۱۶۰۰۱۵۰۰ ۵5۸ و دانه‌های 
زمخت دارند. دقت و کنتراست این فیلم‌هاء کم است و در مقابل زیاد نور 
دیدن آن‌چنان حساس‌اند که حتی اگر آن‌ها را روی کاغذ فوق‌العاده سخت 
(اکستراهارد) هم چاپ کنند. عکس مطلوبی به‌دست نخواهد آمد. این 
فیلم‌ها به‌هیچ وجه برای کارهای معمولی عکاسی به‌ویژه در خارج از 
استودیو و نور شدید مناسب نیستند. خصوصیت برجستة این فیلم‌ها ان 
است که در نور خیلی کم یعنی در شرایطی که با دیگر فیلم‌ها نمی‌توان 
عکس گرفت می ‌توانند عکس‌های زیبایی ارائه دهند. در صسورتی‌که 
واقعا به سرعت فوق‌العاده این فیلم‌ها نیازی نباشد. و یا عکاس نخواهد از 
دانه‌های زمخت فیلم استفاه کند نباید از آن‌ها استفاده کرد. 


1. extreme fine grain 2. ultra high speed 
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Perutz Peromnia 25, Kodak Royal-X Pan, Ansco Hypan, 
Agfa Record, Ilford HP-S, Polaroid 3200. 


فیلم‌های مخصوص از آن‌جا که این فیلم‌ها به درد کارهای معمولی 
عکاسی نمی‌خورند. لذا بسیاری از عکاسان باان‌ها اشنا نیستند. 
فیلم‌های زیر متعلق به این دسته‌اند. 

فیلم‌های دون قرمز که بیش‌تر در عکاسی هوایی و تله فتوگرافی مورد 
استفاده قرار می‌گیرند. قابلیت این نوع فیلم برای نفوذ در مه و غبار جو سبب 
افزایش روشنی و دقت عکس می‌شود. از این فیلم‌ها به مقیاس وسیعی در 
کارهای علمی و فنی و نظامی استفاده می‌شود. 

فیلم‌های recording‏ ۳100۲0500۳8 حساسیت فوق‌العاده‌ای‌در مقابل‌نور 
آبی دارند. از این فیلم‌ها برای ثبت تصاویر تلویزیونی, لوله‌های توليدکنندة 
اشعة کاتدیک اسیلوسکوب‌ها و صفحات فلورسنت استفاده می‌کنند. 

فیلم‌های مخصوص کپیه‌برداری از اسناد ' فاقد تن‌های میانی (درجات 
خاکستری) هستند. کنتراست این فیلم‌ها فوق‌العاده زیاد. دقت آن‌ها 
بی‌نظیر و دانه‌های آن‌ها فوق‌العاده ریز است. این فیلم‌ها هم به‌صورت 
ارتوکروماتیک و هم به‌صورت پانکروماتیک در بازار یافت می‌شود. 

فیلم پزیتیف ریزدانۀ کداک که برای تهية اسلاید "از روی نگاتیف 
سیاه سفید به کار می‌رود. این اسلایدها بیش‌تر برای نمایش به‌وسیله 
پروژکتور مورد استفاده قرار می‌گیرند. 

فیلم پزیتیف مستقیم که به‌ جای نگاتیف میاه سفید. پزیتیف می‌دهد از 
این نوع فیلم به‌عنوان اسلاید و همچنین برای چاپ عکس‌های نگاتیف 
استفاده می‌کنند. 


1. document copy films 2. Kodak fine grain positive film 
3. positive transparency 
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عکاسانی که به این فیلم‌ها علاقه‌مند باشند. می‌توانند اطلاعات لازم 
از فروشگاه‌های لوازم عکاسی کست نمایند. 


طرز انتخاب فیلم رنکی 


پیش از انتخاب فیلم رنگی باید پاسخ سوالات زیر برای عکاس 
روشن باشد: 

باید از نگاتیف رنگی استفاده کرد یا از پزیتیف (ریورسال)؟ به عکس 
رنگی احتیاج است يا اسلاید رنگی؟ آیا عکس برای تفنن است یا برای 
فروش؟ ۱ 

گذشته از این» در صورتی‌که عکاس شخصاً فیلم‌هایش را ظاهر کند و 
یا ظهور آن‌ها رابه کس دیگری محول نماید همین مسأله ممکن است 
روی نحوه انتخاب فیلم اثر بگذارد. 

هنگام انتخاب فیلم رنگی» باید سرعت آن‌را در نظر گرفت. فیلم‌های 
کند به‌درد بعضی کارها نمی‌خورند و از سوی دیگر هر قدر فیلم رنگی 
سریع‌تر باشد. دانه‌های آن چشمگیرتر و وضوح عکس یا اسلاید آن 
-به‌ویژه در فیلم‌های کوچک‌قطع -کم‌تر است. بهترین فیلم معمولا 
کندترین فیلمی است که می توان از آن استفاده کرد. 

واکنش فیلم‌های رنگی مختلف از لحاظ رنگ یکسان نیست. رنگ 
بعضی از اسلایدهاء درخشان و کاملاً اشباع شده است؛ رنگ برخی 
دیگر. کم‌تر اشباع شده و بیش‌تر طبیعی است. رنگ بعضی فیلم‌ها گرم‌تر 
(بیش‌تر مایل به زرد و قرمز) و بعضی سردتر (بیش‌تر مایل به آبی 
و ارغوانی) است. «مثلاً اگر قرار باشد از چهرۀ انسان کلوزآپ گرفته 
شود. شاید فیلم‌های گسرم‌تر مناسب‌تر باشد» چون رنگ پوست را 
طبیعی‌تر نشان می‌دهند). بعضی فیلم‌ها از نظر رنگ‌های زرد و قرمز 
ضعیف هستند. در حالی‌که فیلم‌های دیگر از این حیث بهترند و... آخرین 


اطلاعات مربوط به فیلم‌های رنگی مختلف را می‌توان از نشریات 
عکاسی به‌دست اورد. 

سپس باید به کنتراست فیلم و وسعت دامنة تغییرات مدت نور دادن 
آن تسوجه کرد. قاعدتاً هر اندازه کنتراست فیلم بیش‌تر و رنگ آن 
درخشان‌تر باشد. دامنۀ تغییرات نور دادن ان محدودتر است. به عبارت 
دیگر برای اخذ نتیجة مطلوب بایستی مدت نور دادن آنرا با دقت 
بیش‌تری تعیین کرد. 

اسلاید بعضی از فیلم‌های رنگی حتی تا دو و نیم درجه بیش‌تر و 
یک و نیم درجه دیافراگم کم‌تر نور دیدن را تحمل می‌کند. در حالی‌که 
فیلم‌های دیگر. به‌سختی نیم‌درجه دیافراگم کم و زیادی نور را تاب 
می‌آورند. هر قدر کنتراست سوژه بیش‌تر و تجربهٌ عکاس کم‌تر باشد به 
دامن تغییرات نور دادن وسیع‌تری احتیاج است؛ باید از فیلمی استفاده 
کرد که دامنه تغییرات نور دادن ان وسیع‌تر است. دامنه تغییرات نور دیدن 
نگاتیف‌های رنگی بیش‌تر از پزیتیف‌های رنگی است. 

و بالاخره بدیهی است که بایستی برای هر نوری (نور روز فلاش 
الکترونیک» فتوفلاد. لامپ‌های تنگستن حرفه‌ای) از فیلم مخصوص به 
آن استفاده کرد. 

بهترین فیلم. هرچند ممکن است خحصوصیات فیلم‌های رنگی با 
یکدیگر انحتلاف داشته باشد با این‌همه فیلم‌هایی که به‌وسیلاة 
کارخانه‌های مشهور ساخته می‌شود. از نوع عالی است. این فیلم‌ها؛ 
به‌شرط آن‌که به‌دست متخصص بیفتند, نتایج مطلوبی به‌دست خواهند 
داد. عکاس باید فیلم‌های مختلف را تجربه کند و پس از آن‌که فیلم مناسب 
را پیدا کرد آن‌را رها نکند. چون در واقع دانش و اطلاعات او دربارة 
حصوصیات فیلم‌هاست که باعث ترجیح دادن فیلمی بر فیلم دیگر شده 


استت: 
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به نکات زیر توجه کنید: 
۱. امولسیون فیلم را با دست یا انگشتانتان لمس نکنید چه ممکن است منجر به 
ایجاد لکه‌های پاک‌نشدنی گردد. 
۲ به‌دلیل فوق» نگاتیف را فقط از کنارةُ آن بگیرید. 
۳. گرما و رطوبت به‌سرعت فیلم‌های مصرف نشده و به کندی نگاتیف و اسلاید را 
ضایع می‌کند. برای جلوگیری از چنین ضایعاتی؛ باید هم فیلم‌های مصرف نشده و 
هم فیلم‌های ظاهر شده را در جای سرد و خشک (به‌خصوص خشک) نگهداری 
کرد. در تابستان» از گذاشتن فیلم در داشبورد یا بدن اتومبیل خودداری کنید. 
۴ همواره فیلم را در سایه در داخل دوربین قرار دهید. چه در روشنی روز خطر نور 
دیدن حاشية فیلم وجود دارد. در صورت نبودن سایه» پشت به خورشید بایستید و 
فیلم را در سای خودتان داخل دوربین کنید. 
۵ هنگام خرید فیلم به تاریخ آن توجه کنیده چون تنها نشانه تازگی فیلم است. 
سرعت و کنتراست فیلم‌هایی که تاریخ مصرفشان منقضی شده کم‌تر است. 
شعادو من انش فيل تون درد یاف در فیلی‌هاق رگ جه سا وگن 
فیلم منجر به بد رنگ شدن عکس گردد. 
۶ پس از مصرف فیلم» آنرا محکم بچسبانید (ولی موقع کشیدن پوشش کاغذی 
فیلم به حلقه فشار نیاوریده چون ممکن است اثر فشار انگشت روی امولسیون فیلم 
باقی بماند). موقع قرار دادن فیلم در داخل دوربین مواظب باشید فیلم شل نباشد» 
چون ممکن است نور ببیند. 
۷ فیلم‌های کاستی آسیب‌پذیرند موقع مصرف کنارة آن‌ها را بگیرید بدنة کاست 
را فشار ندهید» چون ممکن است نور به داخل کاست نفوذ کند. 
۸ پوشش کاغذی فیلم را آهسته بکشید. چه در غیراین‌صورت اصطکاک فیلم 
و کاغذ ایجاد الکتریسیته ساکن نموده» آثار جرقه‌های آن روی فیلم باقی 
می‌ماند. البته دوربین‌های مجهز به ماشین تعویض کادر فیلم نیز وقتی 
به‌سرعت کار می‌کنند چنین خطری را دارند. آثار جرقه‌های الكتريسيتة 
ساکن به‌صورت ستاره و یا یک ردیف تقاط سیاه روی فیلم ظاهر می‌شود. این 
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٩‏ موقع قرار دادن فیلم تخت در دوربین مواظب باشید که آمولسیون فیلم به‌طرف 
جلوی دوربین باشد. رویۀ امولسیونی کلیةٌ فیلم‌های تخت با علامتی در گوشة فیلم 
مشخص شده است. این علامت در فیلم‌های مختلف» متفاوت است. و در تاریکی 
با لمس کردن مشخص می‌گردد. بدین معنی که اگر فیلم را به‌صورت عمودی و 
طوری نگه‌دارید که علامت آن در گوشة راست و بالای فیلم قرار گیرده روية 
آمولسیونی فیلم» مقابل صورت شما قرار خواهد گرفت. 

۰ وقتی در نور شدید عکاسی می‌کنید پس از گرفتن عکس, درپوش لنز را 
بگذارید. 


نورسنج 


یکی از شرایط لازم برای آن‌که نگاتیف با اسلاید فاقد نقص فنی 
باشند آن است که صحیحاً نور دیده باشد. تعبین مدت نور دادن به اتکای 
تجربه و يا از روی حدس و گمان» نشانه ورزیدگی عکاس نیست بلکه 
دلیل بر ناپختگی است.چشم انسان, ابزار مناسبی برای اندازه گیری شدت 
نور نیست. زیرا آن‌چنان به‌سرعت و به‌طور ناخودا گاه در برابر تغییرات 
و وواشقایی بانط ای تقاززاي دهن که ھا دریافت: آن ها را تمس 
می‌سازد. عکاسان حرفه‌ای به‌علت آشنایی با این مسأله از نورسنج 
استتفاذه می کو بتایراین بهشر اس ت که آماتورها نیز از آن‌ها تبعیت کن 

با جدول‌ها و راهنماهای نور دادن نمی‌توان شدت نور را دقیقاً تعیین 
کرد. آن‌ها فقط شرایط نوری را به زبان تجربیات روزانه بیان می‌دارند. این 
جدول‌ها اغلب برای مبتدیان مفیدترند. زیرا که ساده‌ترند. هر فیلمی 
مین دول را همراهدارة: 

نورسنج‌های فتوالکتریک. این نورسنج‌ها که کاملاً خودکار هستند. بر 
دو بوعند: 
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نورسنج‌های مجهز به سلول سلنیوم در ایین نوع نورسنج» نور پس از 
عبور از یک لنز کوچک و روزنه‌ای مخروطی که زاوية پذیرش نور آن 
است سول فتوالکتریک سانیوم را متاثر می‌کند و موجد جریانی 
الکتریکی متناسب بانور وارده می‌گردد. این جریان الکتریکی وارد 
گالوانومتر شده. برحسب شدت و ضعفی که دارد عقربه‌ای رابه حرکت 
درمی‌آورد. 

یکی از ممزایای نورسنج‌های سانیوم آن است که واکتش طیفی آن 
بسیار شبیه واکنش فیلم‌های پانکروماتیک است. به‌علاوه چون این نوع 
نورسنج احتیاجی به باطری ندارد عملاً هیچ‌گاه از کار نمی‌افتد. معایب 
آن عبارت است از این‌که اولاً جریانی که سلول سانیوم به‌و جود می‌آورد 
نه‌تنها متناسب با شدت نور وارده» بلکه متناسب با حجم خود سلول نیز 
می‌باشد؛ به عبارت دیگر هر قدر سلول بزرگ‌تر باشد. جریان قوی‌تری 
می‌شود واحد اندازه گیری نورسنج حیلی کو چک باشد (و به همین جهت 
است که این سلول‌ها به‌شدت در مقابل ضربه آسیب‌پذیر بوده به سرعت 
دقت خود را از دست می‌دهند». 

: ۲ ۲ کی ۱ 

نورسنج‌های مجهز به سلول سولفید کادمیوم در این نوع نورسنج. نور 
پس از متاثر ساختن سلول سولفید کادمیوم که سر راه باطری و 
گالوانومتر قرار گرفته -روی جریانی که از یک باطری کوچک جیوه‌ای 
جریان وارده عقربه‌ای را به‌حرکت درمی‌آورد. همین‌که نور» سلول 
سولفید کادمیوم رامتأثر کرد مقاومت الکتریکی سلول به نسبت عکس 


شدت نور وارده تغییر می‌کند؛ هر قدر شدت نور بیش ‌تر باشد. مقاومت 


1. selenium cell meter 2. The cadmium sulfide cel meter (or CdS) 
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سلول کم‌تر و میزان جریانی که از باطری وارد آن شده و پس از عبور به 
گالوانومتر می‌رود. بیش تر و در نتیجه» عقربه عدد بزرگ‌تری رانشان می‌دهد. 

مزیت نورسنج سولفید کادمیوم آن است که مقدار زیادی از 
الکتريسيتة لازم برای به کار انداختن گالوانومتر ان به‌وسيلة باطری تأمین 
می‌شود و به علاوه ساختن این نوع نورسنج کم‌تر از نورسنج سلنیوم 
احتیاج به دقت دارد -زیرا که به آن اندازه حساس نیست. و نیز ابعاد آن 
می‌تواند کوچکتر باشد چون یک سلول کوچک برای آن کفایت 
می‌کند» چنین نورسنجی را می‌توان در داخل بدنه یک دوربین ۳۵ 
میلی‌متری -ب ی آن‌که احتیاجی به افزایش حجم دوربین باشد - تعبیه کر د. 

یکی از معایب بعضی از نورسنج‌های سولفید کادمیوم. نحوة واکنش 
آن در مقابل طیف نور است: بسیاری از سلول‌های 048 در برابر نور سبز 
و زرد به‌شدت حساس و در مقابل نور آبی نسبتاً حساس‌اند و یا در برابر 
طیف‌هایی که فیلم‌های سیاه سفید. در مقابل آن به‌شدت حساس‌اند 
اقا تست را دارند. اوو این ایب با کار دان فیلدرهایی فن 
داخل نورسنج تا حدی برطرف شده است. گذشته از این واکنش سلول 
5 در برابر نور شدید. همان واکنش چشم انسان است؛ بدین معنی که 
موقتاً «کور» می‌شود و به کار افتادن مجدد آن نیز گاهی اوقات به ساعت‌ها 
وقت احتیاج دارد. 

سلول‌های 0۵8 برخلاف سلول‌های سلنیوم که تقریبا بلافاصله در 
مقابل نون واکنش نشان می‌دهند -حتی در نورهایی باشدت متوسط 
تأخیر فاز قابل ملاحظه‌ای دارند و در نور کم نیز چه بسا که پس از گذشت 
۵ ثانیه بتوانند عدد صحیح را نشان دهند و بالأخره این‌که باطری 
جیوه‌ای آن‌ها تقریباً ظرف یک‌سال خالی می‌شود. 

نورسنج‌های فتوالکتریک به اشکال زیر در بازار یافت می‌شوند: 

نورسنج‌هایی که نور منعکس را اندازه می‌گیرند این نوع نورسنج را بىاید 
رو به سوژه گرفت تا نور متعکس از آن‌را اندازه بگیرد. مزیت عمده اين 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۵۳ 


نورسنج‌ها این است که با آن‌ها می‌توان نور نقاط مختلف سوژه را اندازه 
گرفت و کاس | نا مشهن سات 

نورسنج‌هایی که نور تابشی را اندازه می‌گیرند این نوع نورسنج را باید از 
جلوی سوژه و يا دست‌کم نقطه‌ای نزدیک به آن» مستقیماً رو به دوربین 
گرفت. در واقع این نورسنج‌ها نوری را که به سوژه می‌تابد اندازه می‌گیرند 
لیکن با توجه به آن‌که نقاط مختلف سوژه نور را به‌طور یکسان منعکس 
نمی‌کنند. لذا با این نوع نورسنج نمی‌توان دامن کنتراست سوژه را دقیقاً 
تعیین کرد. 

نورسنج‌های نقطه‌خوان ا این نوع نورسنج که نور منعکس را اندازه 
می‌گیرد» در واقع نورسنج سولفید کادمیو است که روی دوربین 81۸ نصب 
شده است. تصویر سوژه و عقربة نورسنج را می‌توان به‌طور هم‌زمان روی 
شیشۀ ماتی که دایر؛ کوچکی در مرکز دار مشاهده کرد. با این نورسنج‌ها 
متیر ال شنت تور ما ناریو رها کش جات اس کیره ار 
می‌گیرند. اندازه گرفت (زاوية پذیرش نور این دایره سه درجه است) و در 
O‏ قاط aS E‏ 

مزیت چنین نورسنجی واضح است. لیکن معایب آن همان معایب 
نورسنج سولفید کادمیوم است به‌اضافةٌ حطر ایجاد مه لنز که ممکن است 
منجر به نشان دادن اعداد نادرست شود؛ به‌حصوص هنگامی که بخشی از 
تصویر مرئی روی شيشهة مات را نواحی پر نور سوژه تشکیل دهد. 

نورسنج‌های معروف به 106167 57006 این نوع نورسنج» ويه زمانی 
است که از فلاش الکترونیک استفاده می‌شود. نورسنج‌های مذکور 
احتیاجی به باطری نداشته تنها وسیلة دقیق اندازه گیری شدت نور 
به‌هنگام استفاده از اسپیدلایت. وقتی که تعداد منابع نور از یکی تجاوز 
کند هستند. این نورسنج‌هاء پر حجم. سنگین» و خیلی گران‌قیمت است. 

در مورد نحو استفاده از نورسنج بعدا نیز توضیحاتی داده خواهد شد. 


1. meters for spot-reading 


فیلترهای رنکی 


فیلتر رنگی» وسیله‌ای است که واکنش امولسیون فیلم را در برابر نور 
و رنگ تسغییر می‌دهد. به عبارت دیگر کارکرد فیلتر عبارت است از 
دگرگون ساختن رنگ -خواه به‌صورت سیاه سفید. خواه رنگی به 
نحوی که عکس حاصل روشن‌ت دقیق‌ت جالب‌توجه‌تر و یا زیباتر از 
هنگامی گردد که از فیلتر استفاده نمی‌شود. 

هر فیلتر بعضی از طول موج‌های نور (رنگ) را از خود عبور می‌دهد 
و بعضی دیگر را جذب می‌کند؛ و اما این که کدام‌یک را جذب می‌کند و به 
کدام‌یک اجازة عبور می‌دهد. بستگی به رنگ فیلتر دارد. به‌طور کلی می‌توان 
گفت. فیلتر. نور هم‌رنگ خود را عبور می‌دهد و نوری را که مکمل رنگ آن 
است. جذب می‌کند. رنگ‌های زیر مکمل یکدیگرند: 

قرمز و سبز متمایل به آبی. نارنجی وآبی» زرد و آبی مایل به ارغوانی» 
سبز -زرد و ارغوانی. سبز و قرمز مايل به ارغوانی 

فیلتر به سه طریق روی عکس اثر می‌گذارد: همانطور که گفته شد 
فیلتر واکنش فیلم را در مقابل نور و رنگ تغییر می دهد. 

روی مدت نور دادن تأثیر می‌گذارد؛ چون فیلتر بخشی از نور را جذب 
می‌کند. لذا باید مدتی را که نورسنج برای نور دادن نشان می‌دهد افزایش 
داد» میزان افزایش این مدت به چهار عامل بستگی دارد: 

حساسیت رنگی فیلم (ارتوکروماتیک. پانکروماتیک ۸ 1۷06و 
پانکروماتیک 8 1۷۳6 و غیره). 

ترکیب طیفی (رنگ) نور (نور روز نور لامپ تنگستن و جز آن). 

رنگ فیلتر (قرمز زرد آبی و...). 

پر رنگ و کم‌رنگ بودن فیلتر. 

کیافر مق ماقم ام دزی که کاس اس ان مان 
پیات زار ۲ در 9ه ری دام تام تور تاهج 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۵۸۵ 
مثلاً چنانچه مدت نور دادن فیلمی بدون استفاده از فیلتر» یک‌صدم ثانیه و 
با دیافراگم 16/] باشد -و سپس از فیلتری استفاده شود که با توجه به نوع 
فیلم و نور» ضریب آن ۲ است. مدت نور دادن یا یک‌پنجاهم ثانیه با 
دیافراگم 016 خواهد شد و یا یک‌صدم ثانیه با دیافراگم 111 
در جدول زیر ضریب فیلترهای ۳116675 ۷۷۲۵1۵0 Kodak‏ برای 
پیش‌تر فیلم‌های پانکروماتیک کر شنده است: السته سمکن است ضریب 
فیلترهایی که توسط کارخانه‌های دیگر ساخته می‌شود. مختصر اختلافی 
باض ایب فوق داشته باشد. برای كسب اطلاعات بیش‌تر به ورقة 
راهنمای فیلتر رجوع کنید. 


در جدول زیر رابطة بین ضریب مدت نور دادن و گشادی دهانة دیافرا گم 


تعیین شده است. 
عددی که در خانۀ زیر هر ضریب ذکر شده میزان باز شدن درجه 


دیافراگم را برای جلوگیری از کم نور دیدن فیلم نشان می‌دهد. 
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اگر ضر یب فیلتر خیلی بالا باشد. بهتر است که افزایش مدت نور دادن را 


۵۶ تکنیک عکاسی 


بین دیافراگم و سرعت (مسدودکننده) سرشکن کرد. مثلاً چنانچه مدت نور 
دادن بدون استفاده از فیلتر یک‌صدم انيه با دیافراگم 1/16 و ضریب فیلتر 
هشت باشد به‌جای آن‌که دیافراگم راسه درجه یعنی تا 1/5.6 باز کنیم و در 
یک‌صدم ثانیه عکس بگیریم ( که در این صورت عمق میدان وضوح عکس تا 
حد غیرقابل قبولی کم خواهد شد) و یازمان رال ثانیه انتخاب کنیم و باهمان 
دیافراگم 1/16 عکس بگیریم (که در این صورت امکان دارد عکس به‌علت 
تکان خحوردن سوژه يا دوربین تار شود) می‌توانیم این اختلاف را بین سرعت 
و دیافراگم سرشکن کنیم و در یک‌پنجاهم ثانیه با دیافراگم 8یا ثانه با 
دیافراگم 1111 عکس بگیریم. ساده‌ترین راه یافتن ترکیب مناسب دیافراگم و 
سرعت. استفاده از خود نورسنج است. 

فیلتر روی کنتراست نگاتیف سیاه سفید اثر می‌گذارد قاعدتاً فیلتر قرمز 
باعث افزایش شدید و فیلتر زرد باعث افزایش معتدل کنتراست نگاتیف 
می‌شود در حالی‌که فیلتر آپی -در مقایسه با هنگامی که بدون فیلتر عکس 
گرفته می‌شود -باعث کاهش کنتراست می‌گردد. 


نامگذاری فیلترها 

متأسفانه کارخانه‌های سازندۀ فیلتر به‌نحوی فیلترها را نامگذازی 
می‌کنند که نام آن‌ها وجه تسمیه‌ای با رنگ و حصوصیات فیلتر ندارد. مثلا 
فیلترهای زرد مشابه به‌وسیلهة کارخانه کداک بانام 12 «Wratten Filter‏ 
به‌وسیلة کارخانه 1301600 با نام 615 به‌وسیلة کارخانة لیفا بانام 0۶ و 
به‌وسيلة کارخانة تی‌فین با عدد 8 مشخص شده‌اند. بتابراین تنها راه چبار؛ 
آن است که به اوراق راهنمای کارخانة سازندهُ فیلتر رجوع کرد. 


فتاه ارات تراد فا وید اشکال کر کر میا که هی 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۵۷ 


فیلترهای ژلاتینی. این نوع فیلتر از ورقء رنگی نازکی از ژلاتین 
تشکیل شده است و به سبب همین نازکی از کیفیات نوری (اپتیک) 
بی‌نظیری برخوردار است. این فیلترها به خاطر مزیت فوق برای عکاسی 
با لنزهای بسیار سریع و تله فتوهای بزرگ مناسب‌اند زیرااگر با این لنزها 
از فیلترها نوع پست‌تر استفاده شود. عکس حاصل به انداز؛ کافی دقیق 
نخواهد افتاد. فیلترهای ژلاتینی در مقابل خراش و سایش, اثر انگشت و 
به‌ویژه رطوبت به‌شدت آسیب‌پذیرند. این فیلترها ارزان‌ترین نوع فیلتر 
بوفهه دز ر تیاغ مان توش سای و د 

فیلترهای ژلاتینی -شیشه‌ای. این نوع فیلتر برحسب جنس شیشه‌ای 
که در ساختمان ان به کار رفته. ممکن است پست یامرغوب باشد. 
آسیب‌پذیری این فیلترهاء کم‌تر تمیز کردن و استفاده از آن‌ها آسان‌تر و 
ضمناًگران‌ترند. 

فیلترهای شیشه‌ای. رنگ این فیلترها در خود شیشه به کار رفته است. 
این فیلترها بر دو نوعند. فیلترهای اپتیکال فلات (۳1۵05 (هءنام0) که کار 
آن‌ها بی‌نظیر بوده» حیلی ضخیم (به ضخامت تا اینچ) و نسبتا ارزان 
هستند و فیلترهای نازک‌تر که کیفیت پست‌تری دارند. چون ساختمان 
این فیلترها از حیث کنترل رنگ (ترکیب طیفی فیلتر) با مشکلاتی 
روبه‌روست. بدین جهت از نظر رنگ چندان متنوع نیستند. 

فیلترهای استات '. این نوع فیلتر فقط برای استفاده از نور لامپ‌های 
بی خحطر دستگاه‌های آگراندیسمان (برای چاپ عکس رنگی) و لامپ‌های 
عکاسی (برای تغییر رنگ منبع نور) ساخته شده است نوعی از این 
فیلترها که قابی چوبی دارد و جلوی لامپ نصب می‌شود به «ژلاتین» 
مشهور است. فیلترهای استات رانسمی‌توان با دوربین به‌ کار برد؛ 
زیرابه‌علت کیفیت پست نوری‌ای که دارند» وضوح عکس را از بین 
می‌برند. 


1. acetate 


۸ تکنیک عکاسی 


آثار انعکاس 

تمام نوری که به فیلتر می‌تابد. جذب و یا عبور داده نمی‌شود. بلکه 
بخشی از ان به سبب انعکاسات پشت و روی فیلتر به هدر می‌رود. حداقل 
نوری که تحت تأثیر این انعکاس‌ها تلف می‌شود چهار درصد و اغلب 
بیش‌تر است. در فیلترهای شیشه‌ای» می‌توان این نقيصه را با استفاده از 
پوشش ضد انعکاس کاهش داد. نوری که به این شکل منعکس می‌گردد. 
مسمکن است موجب تار شدن عکس» کاهش کنتراست اسلاید و یا 
نگاتیف گردد. در نتیجه بایستی حتی‌الامکان به‌طور هم‌زمان از فیلترهای 
کم‌تری استفاده کرد. (در عکاسی رنگی به‌ویژه هنگام چاپ عکس برای 
متعادل ساختن رنگ به‌طور هم‌زمان از چند فیلتر استفاده می‌شود). 


ثبات رنگ فیلتر 

رنگ فیلترهای ژلاتینی» مانند رنگ فیلم‌های رنگی, از مواد شیمی 
آلی است و کلية رنگ‌ه ای آلی بی‌ثبات بوده به‌مرور زمان از بین 
می‌روند برای جلوگیری از پریدن رنگ فیلتر باید آن‌را حتی‌الامکان در 
برابر نور شدید» رطوبت و گرما حفاظت کرد. 


انواع فیلتر برحسب نوع کار 

فیلترهای مخصوص عکاسی رنگی معمولاً پریده رنگ هستند. 
بعضی از این فیلترها عفر یبا بی‌رنگ و تعداد قلیلی کاملاً بی‌رنگ به‌نظر 
می‌رسند؛ و بسیاری از آن‌ها در عکاسی سیاه سفید نقش چندانی ندارند. 
برعکس, بیش تر فیلترهای مخصوص عکاسی سیاه سفید پر رنگ و اشباع 
شده هستند و اگر در عکاسی رنگی مورد استفاده قرار گیرند. اسلایدی 
به‌دست می‌دهند که رنگ آن‌ها مونوکرومی از رنگ فیلتر است. از عده 
معدودی از فیلترهاه هم در عکاسی رنگی می‌توان استفاده کرد هم در 
ای با ك 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۵۹ 


فیلترهای مخصوص عکاسی رنگی 
فیلترهای متعادل کننده نور. کار این نوع فیلتر آن است که با تغییر رنگ 
(ترکیب طیفی) انواع نامناسب نور و تطبیق آن با نوع نوری که فیلم برای آن 
متعادل (بالانس) شده. عکسی ارائه دهد که حتی‌الامکان رنگ طبیعی 
Wratten 5‏ ساخته شده بر دو نوعند. فیلترهای آبی (نمرء ۸۲ با 
۲ ۱ ا : : 
چهار نوع غلظت) که در واقم دمای رنگ نور را بالا می‌برند؛ و فیلترهای 
قرمز (نمر؛ ۸۱ با شش نوع غلظت) که در واقع دمای رنگ نور را پایین 
طبفه‌بندی احير فیلترها براساس ارزش‌های دکامیری. کار انتخاب 
فیلتر صحیح متعادل کنندۀ نور را آسان کرده است. هر دکامیر؛ ده برابر 
واحد دمای رنگ نور یعنی میر است. برای به‌دست آوردن ارزش یک منبع 
نور برحسب میر» عدد یک میلیون را به دمای رنگ آن که برحسب درجةۀ 
=m ۰" ۰۰ ۳ ۰ ۳۲‏ . رح 
کلوین بیان می‌شود. تقسیم می‌کنند. مثلا ارزش نور لامپ تنگستن 
حصرفه‌ای‌ای که دمای رنگ آن 320016 است از تقسیم میلیون به ۳۲۰۰ 
برحسب دکامیر باید عدد ۳۱۳ رابرده تقسیم کرد که در این‌صورت ارزش 
برای سهولت کار انواع مختلف نور و فیلم رنگی را با ارزش دکامیری 
آن‌ما مشخص می‌کنند. مثلك همان‌طور که در بالا توضیح داده شد ارزش 
نوری لامپ تنگستن 320016 برحسب دکامیر برایر با ۲۱ است در نتیجه 
رنگی 8 6 بنیز همان ۳۱ است. در جدول زیر ارزش انواع مختلف 


فیلم رنگی و نور برحسب دکامیر بیان شده است: 


1. color temprature 2. degrees kelvin 


۰ تکنیک عکاسی 


ارزش دکامیری فیلم‌های رنگی 
فیلم مخصوص عکاسی در نور روز 1۸ 
فیلم مخصوص عکاسی با لامپ‌های فتو فلاد 340016 (فیلم رنگی ۸ ۲۹63۷06 
فیلم مخصوص عکاسی با لامپ‌های ننگستن 3200۸ (فیلم رنگی 8 1[26) ۳۱ 


ارزش دکامیری منابع مختلف نور 
آسمان آبی صاف ۴ 
سایه در زیر آسمان آبی صاف ۸ 
آسمان آبی غبارآلود ۱ 
آسمان با ابر رفیق ۳ 
آسمان ابری ۱۵ 
اسپیدلایت ۱۵ 
نور خورشید به‌اضافة نور آسمان ۸ 
نور خورشید پیش از ساعت ٩‏ صبح و بعد از ساعت ۴ بعدازظهر ۳۰ 
نور فلاش‌هایی که شيشة شفاف دارند (تقریبا) ۲۶ 
نور لامپ‌های فتو فلاد )3200 ۳۱ 
نور لامپ‌های معمولی ۱۰۰ وات ۳۵ 
نور لامپ‌های معمولی ۴۰-۶۰ وات ۳۶ 
شعلة شمع ۵۲ 


رای انات فیاعر متاسب متعادل کننده تور باد اعتلاف ن آززشن 
دکامیری فیلم مورد استفاده و نور موجود را محاسبه کرد. عدد حاصل 
نشان دهنده ارزش دکامیری فیلتری است که باید مورد استفاده قرار گیرد. 
اگر ارزش دکامیری منبع نور بیش‌تر از ارزش دکامیری فیلم باشد باید از 
فیک سای که ار دای انم انیا اض آنا (8۱ 3۱۵ 
Wratten Filter Kodak‏ با غلظت مناسب) استفاده نمود و اگر ارزش 
دکامیری فیلم بیش‌تر از ارزش دکامیری نور است باید از فیلتر آبی قرمز که 
ارزش دکامیری آن برابر با تفاضل آن‌دوست Kodak Wratten Filter)‏ 
N0 1‏ با غلظت مناسب) سود جست. ارزش دکامیری فیلترهای متعادل 
کاه تور کاک در کرلک وات 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۶۶۱ 


فیلتر ۱۷۷۲۵۱۸۵ قدرت تبدیل افزایش مدت نور دادن با باز کردن 
فیلتر به دکامیر دیافراگم (به تقریب) 
82C + 82C‏ (8.9-( 9- 118 
82C + 82B‏ (7.6-) 8- 13 1 
82C + 82A‏ (6.5-) 7- 1 
82C + 82‏ (5.5-) 6- 1 
82C‏ (45-) 5- 23 
82B‏ (32-) 3- 23 
82A‏ (2.0-) 2- 1/3 
82 (1.0-) 1- 13 
81 )1.0( 1 13 
81A‏ )1.8( 2 1/3 
81B‏ (2.7) 3 1/3 
81C‏ (3.5) 4 13 
81D‏ (42) 4 23 
81۳ (49) 5 23 
8S1EF‏ (5.6) 6 23 
816G‏ (6.2) 6 1 


(توجه: ارزش‌های دکامیری داخل پرانتز» دقیق و ارزش دکامیری خارج پرانتز تقریبی 
هستند. از اعداد حارج پرانتز می‌توان در بیش‌تر کارهای عکاسی استفاده کرد.) 

اگر ارزش دکامیری فیلتر مورد نیاز: زیاد باشد. در صورت موجود 
نبودن فیلتر موردنظر. می توان از مجموعه دو یا چند فیلتری که ارزش 
دکامیری کم‌تری دارند. استفاده کرد. مثلاً به‌جای فیلتر ٩‏ می‌توان از 
دو فیلتر ۲و ۷و یاسه فیلتر ۵و ۲و سود جست؛ هرچند بنا بر دلایلی 
که ذکر آن گذشت. بهتر است حتی‌الامکان از فیلترهای کم‌تری استفاده 
نمود. 

فیلترهای تغییردهندة رنگ. کار این فیلترها آن است که در شرایطی 
که امکان استفاده از فیلم رنگی خاص نور موجود وجود ندارد (مثلا 
عکاس ناگزیر از به کار بردن فیلم مخصوص عکاسی در نور روز برای 
عکاسی در نور فتو فلاد و یا فیلم مخصوص عکاسی در داخل استودیو 
برای عکاسی در بیرون استودیو است) بتوان به کمک این نوع فیلتر از 


1. color convertion filters 


فیلمی که برای نور موردنظر بالانس نشده استفاده کرد. روی‌هم‌رفته در 
چنین شرایطی بهتر است که از فیلم مخصوص عکاسی در داخل استودیو 
برای عکاسی در خارج از استودیو سود جست. با فیلم رنگی 8 aS Type‏ 
مخصوص عکاسی در نور لامپ‌های تنگستن حرفه‌ای 320016 است 
می‌توان با استفاده از فیلتر 8 85 .۳0 ۷۷21/62 10026 در نور روز عکاسی 
کرد و با فیلم رنگی ۸ 6 که مخصوص عکاسی در نور لامپ‌های فتو 
فلاد 34001 است می‌توان به کمک فیلتر Kodak Wratten ٩0.85‏ در 
خارج از استودیو عکس گرفت. جهت مستعد ساختن فیلم رنگی 
مخصوص عکاسی در نور روز برای عکاسی در نور فتوفلاد می‌توان از 
فیلتر 0.8013 ۷۷۲۵۱62 Kodak‏ و برای عکاسی در نور فلاش‌هایی 
که شیشۀ شفاف دارند از فیلتر € Kodak ۷۷۵1160 ٩0.80‏ استفاده 
نمود. 

فیلترهای جبرانک‌نندة رنگ. فیلترهای جبران کننده رنگ کداک 
که به فیلترهای سری 0) معروفند. در رنگ‌های زرد با علامت 
مشخصة (6) ماژنتا" (0 سیان " (6) قرمز (8 سبز (6) و آبی (ظ) 
وشن با هنت فاطت م کته اا کتار ایی فیلر‌ها عبارتت 
است از تغییر کلی تعادل رنگی فیلم‌های اسلاید. این تغییر ممکن است 
به دلایل زیر ضرورت پیدا کند: جبران نقص اند ۲6010۲0۵ که 
زاییدهُ خیلی کوتاه و يا خیلی طولانی بودن مدت نور دادن است؛ جبران 
انحراف از تعادل رنگی نرمال امولسیون خاصی که در صورت عدم جبران 
سبب یک‌دست شدن رنگ اسلاید خواهد شد؛ تصحیح نقایص مربوط به 
مثلاً سبز بودن شیشۀ لنز کندانسر دستگاه آگراندیسمان و غیره و 
یا به‌منظور تغییر تعادل رنگ کلی فیلې جهت ایجاد یک اثر خاص در 
کن 


= 


.(قرمز اصلی در چاپ) 0۵8601۵ .2 color compensating filters‏ .1 
ابی اصلی در جاپ) 0/۵0 .3 


ابزار کار و مواد اولیه ۱۶۳ 


فیلترهای خاص عکاسی سیاه سفید 
فیلم پانکروماتیک به‌نحوی که کلیهٌ رنگ‌ها تقریباً با همان درخشندگی‌ای 
که با چشم دیده می‌شوند. در عکس ظاهر شوند. هرچند فیلم‌های 
پانکروماتیک در برابر همة رنگ‌ها حساس هستند. با این‌همه لزوماً 
رنگ‌ها را به آن‌چنان درجاتی از رنگ خاکستری که درخشندگی یکسانی: 
بارنگ‌های سوژه داشته باشند. تبدیل نمی‌کنند. کلية فیلم‌های 
پانکروماتیک به‌طرز نامناسبی نسبت به نور آبی و ماورا بنفش حساسیت 
دارند و فیلم‌های 2 € 1706 نیز در مقابل نور قرمز حساس‌اند. لذا 
به‌طور اغرا قآمیزی در عکس روشن خواهند افتاد. 

رنگ‌ها (از نظر درخشندگی) به درجات خاکستری باید با فیلم‌های 
پانکروماتیک مورد استفاده قرار گیرند. ذکر شده است. 

فیلم پانکروماتیک | نوع روشنایی فیلتر ۷۷۲۵1060 ضریب 
نور آفتاب K2‏ 2 
تنگسته X1‏ 3 


Pan Type B 


4 X1 
Pan Type C 


فر ها کراشت: کاو داق که انیت کار ناس ار ی 
واکنش فیلم به نحوی که رنگ خاصی روشن‌تر و یا تیره‌تر از هنگامی که 
فیلتر به کار نمی‌رود. در عکس دیده شود درباره این که چه موقعی بایستی 
کرات را تیر داد یمک یت شیر هی کرد 

برای آن‌که رنگی در عکس روشن‌تر دیده شود باید از فیلتری به 


1. correction filters 2. contrast filters 


۴ تکنیک عکاسی 


همان رنگ (و یا تقریباً به همان رنگ) و برای آن رنگی در عکس تیره‌تر 
دیده شود باید از فیلتری به رنگ مکمل (يا تقریباً مکمل) آن رنگ استفاده 
کرد. در جدول زیر چگونگی تأثیر فیلترهای کنتراست ۱۷۷۲۵۲0۵۲ 16001 
روی رنگ‌های اصلی نشان داده شده است. جایی که از چند فیلتر نام برده 


شده» فیلتر اولی کم‌ترین و فیلتر آخری» بیش‌ترین تغییر رنگ را باعث 


خواهد شد. 
۲ فیلتری که ۲ فیلتری که رنگ 
رنگ را سیرتر می‌کند راروشن تر می‌کند 
قرمز F'A'G C5‘B‏ 
نارنجی c5‏ ۸0 
زرد A‘G‘K2 C580‏ 
سبز ۵۳ B' X2 X1‏ 
آبی C5 F'A‘G‘K2‏ 
ارغوانی c5 B‏ 


(توجه: فیلترهای ۸(قرمز روشن)» ۳ (قرمز تیره) و 3 (سبز) فقط به درد فیل‌های 
پانکر وماتیک می‌خورند), 
فیلترهای دون قرمز. ' همان‌طور که قبلاً گفته شد برای استفاده از 
ویژگی‌های خاص اشعۀ دون قرمز» بایستی فیلم‌های دون قرمز را با 
فلت ها مس هی کے ات دون کم زار ره ور او تشن 
عمد نور مریی را جذب می‌کنند به کار برد. برای بسیاری از کارهای 
عکاسی و به‌ویژه عکاسی با دوربین 81۸ فیلترهای قرمز ۸ ۷۷۲21:6۲) 
(۴ فیلترهای مناسبی به‌شمار می‌روند. این فیلترها تمامی نور آبی و بخش 
اعظم نور سبز مایل به آبی و سبز را جذب نموده اشعة دون قرمز را از 
خود عبور می‌دهند. مزیت این فیلترها آن است که برخلاف فیلترهای دون 
قرمز که کلیة نور مریی را جذب و در نتیجه تصویر سوژه را غیرقابل رژیت 
می‌سازند. تصوير مونوکروم فرمزی را از سوژه به‌دست می‌دهند. 


1. infrared filters 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۶۵ 


اک امه ورن کر مه باس سآیت از 
فیلترهای Wratten‏ نمره ۵ 87۳ 88۸ با ۳ استنفاده نماید؛ 
به‌استثنای مواردی که در تاریکی و يا در نور فلاش‌های دون قرمز عکس 
گرفته می‌شود. رنگ فیلترهای دون قرمز سیاه به‌نظر می‌رسد. 


فیلترهایی که هم در عکاسی سیاه سفید و هم در عکاسی رنگی از آن‌ها استفاده 
می‌شود 

فیلترهای ورای بنفش. کلية امولسیون‌های عکاسی در برابر اشعه 
ورای بنفش که نامریی است - حساسیت دارند. اشعة ورای بنفش به 
موازات ازدیاد ارتفاع از سطح دریا افزایش يافته» به‌صورت هاله‌ای که 
مناظر دوردست رادر یک روز صاف و افتابی می‌پوشاند. دیده می‌شود. 
این تهاله غبار مانند را نباید بامه و غبار که سفیدند اشتباه کرد. در عکاسی 
سیاه سفید تحت تأثیر اشعة ورای بنفش. نگاتیف غلظت غیرمتعارفی 
پیدا می‌کند و جزییات مناظر دوردست رااز وضوح می‌اندازد (این عدم 
وضوح به‌ویژه در نگاتیف‌های کوچکقطع محسوس است)؛ در عکاسی 
رنگی» عکس مناظر دور دست, تحت تاییراشعه ورای بنفش بیش از 
اندازه ابی می‌شود. 

این تأثیرات رامی‌توان با استفاده از فیلترهایی که اشعهٌ ورای بنفش را 
جذب می‌کنند از بین بردو یابه حداقل رساند. فیلترهای 160021 
Wratten Nos, 14, 8‏ از این دسته‌اند. 

فیلترهای پولاریزور. "کار اين نوع فیلت حذف و يابه حداقل 
رساندن تلالو و انعکاس است. شاید خو اننده کتاب باعینک‌های آفتابی 
پولاروید که تلالو راکاهش می‌دهد. آشنا باشد. کار فیلترهای پولاریزور 
نیز مانند همین عینک‌هاست. 

با به‌کار بردن این فیلترها می‌توان تلألو و انعکاس‌های مزاحم را 


1. ultraviolet filters 2. polarizing filters 


۶ تکنیک عکاسی 


بعضاً و یا کلاً در عکس حذف کرد. میزان کاهش این انعکاس‌ها بستگی 
به زاوية انعکاس دارد. مثلا چنانچه زاوية انعکاس نور مزاحم تقريباً 
۰ درجه باشد. با استفاده از فیلتر پولاریزور این نور تقریباً به‌طور 
کامل از بین می‌رود. و اگر زاویۀ انعکاس ٩۰‏ درجه باشد. نور 
مزاحم به‌طور کامل حذف می‌شود و در شرایطی که زاویۀ انعکاس بین 
۵۰ درجه است. تنها بسخشی از نور مزاحم از بین می‌رود. 
به‌هر صورت. تنها انعکاس‌هایی به‌وسیلهٌ این فیلترها از بین می‌رود که 
از نور پولاریزه تشکیل شده باشد -اکثر سطوح صیقلی - آب. شیشه 
کاغذهای براق. لعاب چوب‌های صیقل یافته در عین منعکس ساختن 
نور آن‌را پولاریزه می‌کنند. در صورتی‌که سطوح فلزی» نور را هنگام 
انعکاس پولاریزه نمی‌کنند. در نتیجه فیلترهای پولاریزه روی‌همرفته 
روی این انعکاس‌ها تأثیری ندارند. استثنای این مورد هنگامی است 
که بخشی از نور منعکس مهار نور قسمتی از آسمان -پولاریزه 
باشد. 

در عکاسی رنگی تنها راه تیره نشان دادن آبی پریده‌رنگ آسمان» 
استفاده از فیلتر پولاریزور است. حداکثر تأثیر این فیلترها به‌ویژه مربوط به 
آن قسمت از آسمان است که با جهت تابش اشعهة خورشید زاوی؛ قائمه 
می‌سازد. 

برای کسب نتیجۀ مطلوب باید فیلتر پولاریزور را در جای مناسب 
قرار داد. برای تشخیص جای مناسب فیلتر رامقابل چشم قرار داد 
از پشت آن به سوژه نگاه کنید» (در صورتی‌که از دوربین 81۴۸ استفاده 
می‌کنید. فیلتر را جلوی لنز قرار داده. تصویر را روی شيشة مات 
مطالعه کنید) فیلتر رابه آرامی بچرخانید و آثار نورهای شدید 
و انعکاس‌ها را ملاحظه کنید. وقتی تأثیر آن‌هابه حداقل رسید فیلتر 
را درست در همان وضعی که با دست نگاه داشته‌اید جلوی لنز نصب 
کنید؛ مواظب باشید هنگام انتقال فیلتر از مقابل چشم به جلوی لنز» 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۶۷ 


فیلتر تغییر وضع ندهده زیرا در این‌صورت تأثیر نور مزاحم تغییر خواهد 
کرد. 

استفاده از فیلتر پولاریزور به نحوی که کلیة نورهای مزاحم را حذف 
کند. نه همواره لازم است و نه صحیح. گاهی اوقات بهتر است تا حدی از 
همین نورها استفاده کرد چه در غیر این‌صورت عکس گنگ و خحفه 
خواهد شد. 

فیلترهای پولاریزور را می‌توان با فیلترهای رنگی تواماً به کار برد و به 
این وسیله رنگ و انعکاس‌های سوژه را به‌طور همزمان کنترل کرد. 
بسیاری از اوقات یکی از دو فیلتر» مکمل دیگری است. و بدین ترتیب 
حذف انعکاس‌ها باعث نمودار شدن رنگ‌هایی می‌گردد که تحت تأثیر 
انعکاس‌ها کدر به‌نظر می‌رسد و فیلتر رنگی این رنگ‌ها را به درجاتی از 
خاکستری با درخشندگی موردنظر تبدیل می‌کند. 

ضریب بیش تر فیلترهای پولاریزور 2.5 است. در صورتی‌که از فیلتر 
پولاریزور و فیلتر رنگی تواماً استفاده شود برای محاسبة ضریب 
مجموع آن‌ها باید ضرایب دو فیلتر را در هم ضرب کرد. و مدت نور 
دادن را که بسه‌وسیلة نورسنج معین شده - متناسب باان افزایش 
داد. 

فیلترهای خستشی. کار این نوغ فیلتر عبارت است از کاهش 
درخشندگی سوژه بدون تغییر رنگ آن. با آنکه از این فیلترها بیش‌تر در 
فیلمبرداری استفاده می‌شود. مع‌ذلک در عکاسی از صحنه‌های پر نور 
-هنگامی که استفاده از فیلم‌های بسیار سریع و دیافراگم باز و حداقل 
عمق میزان وضوح ضرورت پیدا کند - نیز می‌توان از آن‌ها استفاده نمود. 
در چنین شرایطی و به‌ویژه هنگامی که حداکثر سرعت مسدودکننده هم 
نتواند مانع از زیاد نور دیدن فیلم شود باید از فیلتر خنثی استفاده 
کرد. 


1. neutral density filters 


۸ تکنیک عکاسی 


سایبان لنز! 


قاعدتاً باید فقط نوری روی فیلم ثبت شود که با به‌وسیلة خود 
سوژه منعکس شده و یادر حوزه دید لنز دوربین قرار گرفته است. 
سایر نورها خطر بالقوه‌ای برای ایجاد مه و لکه به‌شمار می‌روند. 
برای جلوگیری از تابش چنین نورهایی به لنز» از سایبان استفاده 
می‌کنند. 

برای آن‌که جلوی ورود نورهای زاید را بگیرد به انداز؛ کافی بلند 
باشد (از بسیاری از سایبان‌ها به سبب کوتاه بودن کاری ساخته نیست). و 
اما از سوی دیگر, طول سایبان نباید به‌قدری باشد که حوزهُ دید دوربین را 
محدود کند؛ مختصر آن‌که باید طوری باشد که بتوان فیلتر رنگی روی 
دوربین نصب کرد. بعضی از لنزهاء به‌ویژه لنزهای گران‌قیمت تله فتوء 
سایبان‌سرخحود هستند. ولی روی‌همرفته. عکاس باید سایبان لنز 
جدا گانه‌ای داشته باشد. یک سایبان خوب نه‌تنها از ورود نورهای زايد به 
دا کف دور لهاتم آت‌باران و دای پوت وی کت 
شدن لنز به‌وسیلۀ انگشتان جلوگیری می‌کند. 


دکلانشور (کابل خلاص)۲ 


یکی از علل عمده تار شدن عکس, تکان خوردن دوربین» هنگام نور 
دادن فیلم است. 

برای جلوگیری از تکان حوردن دوربین -هنگامی‌که مدت نور دادن 
طولانی‌تر از ثانیه است بايد دوربین را روی سه‌پایه و یا شیء مشابهی 
قرار داد. به‌هر صورت در این موارد حتی نصب دوربین روی سه‌پایه نیز 
دردی را دوا نمی‌کند زیرا ممکن است هنگام فشار دادن دکمة خلاص, باز 


1. lens shade 2. cable release 
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استفاه می‌کنند. 


سه‌پایه ! 


عکاس. با استفاده از سه‌پایه» امکان بیش‌تری برای کار کردن پیدا 
می‌کند. عکاسی در شب؛ کلوزآپ» که وضوح و عدم وضوح عکس به 
کسری از اینج بستگی دارد؛ عکاسی داخل ساختمان که استفاده از لنز 
زاویه باز دیافراگم تنگ و در نتيجه نور دادن طولانی‌تری را ایجاب می‌کند؛ 
عکاسی ساختمانی بااستفاده از (۹۷1085» برای کنترل پرسپکتیو؛ 
عکاسی از دور با تله فتوهای فوق‌العاده بزرگ؛ عکاسی بانور مصنوعی و 
نور دادن طولانی» تهیة کپیه و...؛ همۀ این کارها استفاده از سه‌پایه را 
اجتناب‌ناپذیر می‌کنند. 

بهترین سه‌پایه» محکم‌ترین و غیرقابل انعطاف‌ترین نوع آن است که 
ضمناً سنگین و گران‌قیمت نیز هست: وزن سه‌پایه تنها هنگامی ایجاد 
دردسر می‌کند که عکاسی بخواهد بیرون از استودیو و یا منزل عکس 
بگیرد. البته باید ارتفاع سه‌پایه را هم در نظر داشت. ارتفاع سه‌پایه معمولا 
متناسب باوزن و حجم ان است. من شخصا سهپایه‌هایی را ترجیح 
می‌دهم که در مرکز محوری دارند که با دست یابه‌وسیلة دسته‌ای بالاو 
پایین می‌روند؛ زیرا می‌توان ارتفاع سه‌پایه را (که به‌ویژه در عکاسی 
کلوزآپ اهمیت دارد) به‌دقت تنظیم کرد. 

گذشته از این وجود محور وسط سهپایه. ارتفاع مثر سه‌پایه را افزایش 
می‌دهد. 

به‌نظر من بیش تر سه‌پایه‌ها یک نقص اساسی دارند و آن این است که 
وسیله‌ای برای افقی کردن دوربین جز تغییر ارتفاع پایه‌ها - ندارند. برای 


1. tripod 
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افقی کردن دوربین‌های نسبتاً سبک می‌توان از مفصل‌های نسبتاً سنگین 
یونیورسال که در همه جهت بالا و پایین می‌روند - استفاده کرد. ولی 
برای دوربین‌های سنگین‌تر و بزرگ‌تر تنها از وسیله‌ای که جزیی از سه‌پایه 
بو ده» کارش افقی کردن دوربین است. چنین کاری ساخته است. برخی از 
سهپایه‌ها تین وشیله‌ای دارند. 

یکی از سه‌پایه‌های مناسب برای دوربین‌های تا ۶×۶ سانتی‌متری: 
Leitz "able 0‏ است که پایه‌های غیرقابل انعطاف آن به‌وسیلۀ 
چفتی در مرکز به‌هم متصل شده‌اند. این سه‌پایه‌ها را می‌توان روی هر 
سطحی که تا اندازه‌ای افقی باشد قرار داد و یاروی هر سطح سخت 
عمودی یا شیبداری -دیوار تنهٌ درخت. تیر تلفن و یا صخره-نصب کرد. 
همچنین می‌توان آن‌را روی سینه نگاه‌داشت و باتله فتوهای بزرگ با 
سرعت‌های نسبتاً کم بدون تکان خوردن دوربین عکاسی کرد. 


وسایل نورپردازی 

وسایل نورپردازی در عکاسی را می‌توان به شرح زیر طبقه‌بندی کر د: 

لامپ‌هایی که نور مداوم تولید می‌کنند: لامپ‌های فلاد. اسپات لایت‌ها 

لامپ‌هایی که نور منقطع تولید می‌کنند: فلاش‌هاء اسپید لایت‌ها 

لامپ‌های فلاد. این لامپ‌ها نور زیاد و عمر نسبتاً کوتاهی دارند. نوری 
که این لامپ‌ها تولید می‌کنند. در عین مداوم بودن» نسبتاً یکنواخت است. 
این لامپ‌ها هم برای عکاسی سیاه سفید و هم برای عکاسی رنگی (در 
صورتی‌که با همان ولتاژی که روی لامپ ثبت شده کار کنند) با فیلم‌های 8 
سایه پرکن استفاده کرد. لامپ‌های فلاد در پنج نوع مختلف ساخته 
می شو د: 

لامپ‌های فتو فلاد (340016). که شبیه لامپ‌های شیری‌رنگ معمولی 
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آن‌جا که این لامپ‌ها پر بار (اوورلود) شده‌اند» عمرشان بیش از جند 
ساعت نیست. این لامپ‌ها ارزان‌ترین نوع لامپ‌هایی هستند که نور 
شدید تولید می‌کنند. برای حداکثر استفاده از این لامپ‌ها باید از 
نورافکن‌های فلزی استفاده کرد. این لامپ‌ها برای عکاسی با فیلم رنگی 
A‏ 1۷06 ساخته شده‌اند. 

لامپ‌های تنگستن حرفه‌ای (32001). این لامپ‌ها چه از حیث کار و 
چه از حیت ظاهر شبیه لامپ‌های فتو فلاد هستند. ولی چون بار آن‌ها از 
لامپ‌های فوق کم‌تر است» رنگ نور آن‌ها قدری زردتر و ثبات رنگ و 
درخشندگی آن‌ها در طول عمر لامپ‌ها قدری بیش‌تر است. این لامپ‌ها 
بیش‌تر از لامپ‌های فتو فلاد دوام می‌آورند و برای آن‌ها نیز بایستی از 
نورافکن‌های فلزی مناسب استفاده کرد. لامپ‌های مذکور برای عکاسی 
با فیلم رنگی B8‏ ۷۳6] ساخته شده‌اند. 

لامپ‌های فتو فلاد آبی (480016). این لامپ‌هاء. همان لامپ‌های فتو 
فلاد معمولی هستند که شیشۀ آن‌ها به‌جای آن‌که بی‌رنگ باشد. آبی 
است. از این لامپ‌ها به‌طور عمده به‌عنوان نور کمکی و سایه پرکن در 
عکاسی با فیلم‌های رنگی مخصوص روز از قسمت داخلی بناهایی که نور 
اصلی را از پسنجره می‌گیرند. استفاده می‌کنند. باان‌هانیز باید از 
نوراقکن‌های فلزی استفاده کرد. اگر این لامپ‌هاتنها منبع روشنایی 
باشند. عکس‌هایی که در نور آن‌ها و با فیلم رنگی مخصوص روز گرفته 
می‌شود قدری گرم‌تر و زردتر از عکس‌هایی خواهد شد که در نور روز 
گرفته می‌شوند. (زیرا که نور آن‌ها قدری از نور استاندارد روز زردتر 
است) و این کیفیتی است که می‌توان از آن در جای خود استفاده کرد. در 
صورتی‌که از این لامپ‌ها برای عکاسی با فیلم‌های پانکروماتیک استفاده 
شود تن‌های قرمز و مایل به قرمز را قدری تیره‌تر از لامپ‌های فتو فلاد 
معمولی نشان خواهند داد. و این کیفیتی است که می‌تواند هنگام 
پرتره گیری در نظر گرفته شود. 


۲ تکنیک عکاسی 


اسپات‌ها و فلادهای نورافکن‌سرخود. نورافکن این لامپ‌ها در درون 
خود لامپ تعبیه شده است و این مسأله سبب شده است که لامپ‌های 
مذکور (چون هم جای کم‌تری را اشغال می‌کنند و هم وزن کم‌تری دارند) 
ا سار ا و و و 
گوناگون و کو چک و بزرگ با میزان تولید نور کم و زیاد ساخته شده است. 
دمای رنگ آن‌ها × 3400 یا 3200 است که به‌ترتیب برای عکاسی با 
فیلم‌های ۸ ۷06] و 8 1۷26 مناسب‌اند. 

لامپ‌های يدور کوارتز (لامپ‌های هالوژن). این لامپ‌ها دارای رشته‌ای 
از تنگستن یا فیلامانی هستند که در داخل لوله‌ای از ویکور (۷۲6۵۲) یا 
کوارتز که از گاز ید اشباع شده نصب شده است. رشتة تنگستن مذکور که 
در درجة حرارت زیاد و در محیطی از گاز ازت به حالت التهاب درمی‌آید. 
جریان مداومی از ذرات میکروسکویی در داخل لامپ به‌وجود می‌آورد 
که به مرور زمان سطح داخلی شیشة لامپ را کدر می‌کند. گاز ید با 
جلوگیری از این کدورت سبب می‌شود که ميزان تولید نور لامپ در طول 
ها ES‏ تایت بان لاش‌های تور کتی ارس فارای تور 
شدید و درخشان هستند. برای روشن کردن این لامپ‌ها از جریان متناوب 
(.۸) یاباطری استفاده می‌کنند. در نتیجه می‌توان از این لامپ‌ها 
به‌عنوان نور سایه پرکن در خارج از استودیو استفاده کرد. این لامپ‌ها 
تاکنون در دو نوع ساخته شده است: لامپ‌هایی که نوری معادل 340016 
تولید می‌کنند و مخصوص عکاسی با فیلم‌های رنگی ۸ 1۷06 هستند و 
لامپ‌هایی که نوری معادل 320016تولید می‌کنند و مخحصوص عکاسی با 
فیلم‌های رنگی 8 ۲۷06 هستند. 

اسپات لایت‌ها. در اسپات‌ها نور لامپی که دارای فیلامان نوع 
پروجکشن (۳۲0[600100) است به‌وسيلة اينة کروی‌ای که پشت لامپ و لنز 
کندانسر فرسنل (1۳65061) که جلوی لامپ نصب شده متمرکز می‌شود. 
اسپات‌های خوب را می‌توان فوکوس کرد به این معنی که نور آن‌ها را با 
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تنظیم فاصلۀ لامپ و آینه نسبت به لنز کندانسر به‌صورت ستونی باریک و 
یا ضخیم درآورد. نور اسپات شدیدتر و تندتر از نور لامپ‌های فلاد است 
و سایه‌هایی که ایجاد می‌کند زمخت‌تر و مشخص تر است. این لامپ‌ها 
برای نور اصلی ونور تأکید هه مناسب و برای پر کردن سسایه 
نامناسب‌اند. بسیاری از اسپات‌ها مشروط به آنکه به لامپ 320016 مجهز 
شوند. برای عکاسی با فیلم‌های رنگی 8 6 مناسب هستند. در صور تی‌که 
لنز کندانسر» رنگ مایل به سبز داشته باشد. نور اسپات هم ميل به سبز خواهد 
داشت. برای رفع این نقیصه می‌توان از فیلتر مناسب نوع 06 استفاده کرد 
(نوع فیلتر را به کمک آزمایش تعیین می‌کنند). اسپات‌ها در اندازه‌های 
مختلف از ۱۵۰واتی تا ۵۰۰واتی (که در استودیوهای تجارتی مصرف دارد) 
ساخته شده‌اند. 

لامپ‌های فلورسنت. نور شدیدی تولید می‌کنند که باانواع معمولی 
نور (نور روز ونور لامپ‌های تنگستن) متفاوت است. این تفاوت؛ 
در عکاسی سیاه سفید. برخحلاف عکاسی رنگی عوارض چشمگیری 
ندارد. هرچند ممکن است از نظر چشم اختلاف بعضی رنگ‌ها در 
نور روز يا نور فلورسنت محسوس نباشد. بااین‌همه اختلاف این دو 
نور از لحاظ ترکیب طیفی سبب می‌شود که رنگ‌ها به‌نوعی متفاوت 
روی فیلم رنگی ثبت گردد. به همین دلیل لامپ‌های فلورسنت؛ اساسا 
به درد عکاسی رنگی نمی‌خورند. از سوئ دیگر. چون روز به روز بر 
میزان استفاده از لامپ‌های فلورسنت افزوده می‌شود. اغلب اوقات 
استفاده از این لامپ اجتناب‌ناپذیر می‌گردد. کارخانه کداک باتوجه 
به این واقفعیت. جدولی از ترکیب نور فیلترهای مختلف و ميزان 
اف زایش مدت نور دادن برای فیلم‌های رنگی تنظیم نموده است. 
به‌هر صورت. این جدول تنها می‌تواند به‌عنوان مبنایی برای یک رشته 
آزمایشاتی تلقی شود که خود عکاس بایستی به‌عمل آورد. هنگامی که 
از نور روز و نور لامپ‌های فلورسنت توأماً استفاده می‌شود انتخاب فیلتر 
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کداک نور روز نور سفید نور سفید گرم نور سفید سرد 
نور روز درجه 2/3 + 5 بت 
فیلم 40M + ۷ 20M + 20Y 20M + 20Y 858+30M+30Y 1۷06 B‏ 
۾ Type L‏ درجه 1+ درجه2/3+ درجه 2/3+ درجه 2/3 1+ 
فیلم 30M + ۷ 30M 30M+ 10Y Type A‏ 

ڪڪ درجه 1+ درحه 1+ درحه 2/3 1+ 
فیلم 5 1۷۲6 30M + 20Y 20M+ 10Y 20M+ 10Y‏ 
وکداکالر ہے درجه 2/3+ درجه 23+ درجه 1+ 


(توجه: این جدول به کار لامپ‌های فلورسنت دولوکس نمی خورد). 

نور لامپ‌های فلورسنت به نرمی منتشر می‌شود و به‌ویژه اگر تعدادی 
از آن‌ها روی یک صفحه نصب شود نور آن عملاً فاقد سایه خواهد بود. 
در عکاسی سياه سفید از سوژه‌هایی که به نور بدون سایه احتیاج دارند» 
لامپ‌های فلورسنت بی‌نظیرند. از این لامپ‌ها می‌توان برای پر کردن 
سایه‌ها استفاده کرد. 

فلاش‌ها لامپ‌هایی هستند که برای کسری از ثانیه نور شدید تولید 
نموده سپس می‌سوزند. بیش تر فلاش‌ها دارای دستگاه سنکرونیزه 
کننده‌ای هستند که لحظة تولید حداکثر نور (فوران نور) فلاش رابا 
لحظه‌ای که مسدودکننده کنار می‌رود هم‌زمان می‌سازد. این دستگاه‌ها را 
که دارای درجات مختلف تنظیم هستند (1 برای فلاش‌های طبقة 24 و × 
برای اسپید لایت‌ها) باید صحیحاً تنظیم کرد چه در غیر این‌صورت با 
مسدودکننده هماهنگی نخواهند داشت. 

فلاش‌ها را از جهات مختلف طبقه‌بندی می‌کنند: 

از جهت رنگ. فلاش‌ها از حیث رنگ بر دو نوعند: فلاش‌هایی که 
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شيشة شفاف دارند و مخصوص عکاسی سیاه سفیدند (دمای رنگ این 
فلاش‌ها × 3800 است) و فلاش‌های ابی (126006760) که برای تولید نور 
مکمل (به‌ویژه نور سایه پرکن) و عکاسی با فیلم‌های رنگی مخصوص 
روز ساخته شده‌اند (دمای رنگ این فلاش‌ها بین 600016 تا 63001 
است). لیکن از آن‌جا که نحوه توزیع انرژی طیفی فلاش‌ها با نور روز دقیقاً 
یکی نیست لذا رنگ اسلایدهایی که صرفاً به کمک فلاش‌های آبی گرفته 
می‌شود, با رنگ سوژه در نور روز -روز فیلم‌های رنگی مخصوص نور 
روز عیناً نمی‌خواند. دربار؛ طرز استفاده از فلاش‌های آبی به‌عنوان نبور 
مکمل نور روز بعداً صحبت خواهد شد. 

انواع فلاش از حیت جنس و مدت لازم برای تولید حداکثر نور: فلاش‌ها 
از این حیث بر چهار نوعند: 

فلاش‌های خیلی کوچک نوع base-assاg MF‏ که برای سنکرونیزه 
شدن با دوربین‌های معمولی جعبه‌ای‌شکل ساخته شده‌اند. زمان نور دادن 
با این فلاش‌ها وقتی روی × یا ۴ تنظیم شوند سب یا سل انيه و هنگامی 
که روی 1۷ تنظیم شوند. هر زمان دیگری است. زمانی که برای رسیدن 
فوران نور فلاش لازم است در حدود ۱۵ میلی‌انیه با ا ثانیه 


oe 


انا 

فلاش‌های نوع )medium Peak) M‏ که برای سنکرونیزه شدن با 
یاهگنها اک اه با که ادا اون فلاش هس ترآ در هر 
سرعتی استفاده کرد. زمانی که برای رسیدن به نقطة فوران نور فلاش لازم 
است. در حدود ۲۰ میلی‌انیه است. این فلاش‌ها به 062 60۳ نیز 
معروفند. 

فلاش‌های نوع 5 (2626 )این فلاش‌ها را می‌توان با 
مسدودکننده‌های مخصوص در سرعت‌های ج يا تس ثانیه سنکرونیزه 
کرد. ولی این فلاش‌ها معمولا فقط برای فلاش باز مناسب‌اند به عبارت 
دیگر برای هنگامی که مسدودکننده را روی 8 می‌گذارند. دهانة دوربین را 


۶ تکنیک عکاسی 


باز نگه می‌دارند و پس از زدن فلاش» ده‌انة دوربین را می‌بندند 
(مسدودکننده رارها می‌کنند). این فلاش‌ها بزرگ و قوی هستند و نوری تا 
0 لومن ثانیه تولید می‌کنند. زمانی که برای رسیدن به نقطه فوران 
نور فلاش لازم است در حدود ۲۰ میلی‌ثانیه است. 

فلاش‌های نوع ۳ (aneامp )f٥ca1‏ تنها برای سنکرونیزه شدن با 
مسدودکننده‌های نوع سطح کانونی به کار می‌رود. مدت فوران نور این 
فلاش‌ها معمولا طولانی و کمابیش یکنواخت است و این خود سبب 
می‌شود که نگاتیف به‌طور یکنواخت نور ببیند. زمان لازم برای رسیدن به 
لحظة فوران نور فلاش ۱۵ میلی‌ثانیه و مدت دوام فوران نور (بسته به نوع 
قلاشی ام ۵۳ ۳۵ هه قانیه اس 

میزان تولید نور فلاش. هر قدر فلاش بزرگ‌تر باشد نور بیش‌تری 
تولید می‌کند. کل تولید نور فلاش را برحسب واحد لومن ثانبه 5660۳05 
صا اندازه می‌گیرند که برحسب نوع فلاش بین 2000 تا تقریبا 
0 لومن انيه تغییر می‌کند. 


تنظیم مدت نور دادن هنگام استفاده از فلاش 

برای ان‌که عکاس بتواند مدت نور دادن با فلاش را محاسبه 
کند. کارخانه‌های سازنده فلاش برای هر فلاشی که می‌سازند. 
اعا ا نای رام من ی کی ای مرو که فرع ا 
دقیق هم هست. بر مبنای رابطة بین سرعت فیلم» سرعت مسدودکننده 
گشادی دیافراگم. قدرت تولید نور فلاش» ضریب کارایی رفلکتور 
و فاصلۀٌ بین سوژه و لامپ فلاش تنظیم می‌شود. در هر مورد مفروض 
پنج عامل از شش عامل فوق -سرعت فیلم. قدرت تولید نور فلاش. 
ضریب کارایی رفلکتور (که در صورت معلوم نبودن» می‌توان آن‌را 
به‌راهتی محاسبه کرد)» سرعت مسدودکننده و فاصلۀ بین سوژه و 
لامپ فلاش - معلوم است. تنها چیزی که مجهول است. گشادی دیافراگم 
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است که می‌توان آن‌را از رابطه زیر به‌دست آورد: 
عد دراهنمای فلاش ۔ گشادی دیافراگم 
فاصله بین سوژه ولا مپ فلاش بر حسب فوت 

مثلاً چنانچه عدد راهنمای فلاش برای ترکیب معینی از فیلم و فلاش 
کت ها ود ۱۱ و قاس یه مت هو فاد دورتشه 
گشادی دیافراگم برابر با خارج‌قسمت ۱۱۰بر ۱۰ یعنی 1/11 خواهد بود. 

(توجه: به‌علت تنوع فوق‌العادهُ فلاش‌ها و تغییر و تحول ساختمان فلاش و انواع فیلم» از 
ذکر اعداد راهنما خودداری می‌شود. جدول مربوط به اعداد راهنما را می‌توان از فروشگاه‌های 
لوازم عکاسی تهیه کرد). 

دیافراگمی که به ترتیب فوق (به کمک عدد راهنما) به‌دست می‌آید 
تزا گام رات که او یک وی ا شود و ستر کي 
معتدل و در اتاقی متوسط با دیوارها و سقفی به رنگ روشن (نه سفید) 
باشد. در سایر شرایط باید نکات زیر را در نظر داشت: 

چنانچه رنگ سوژه عمدتاً روشن باشد بایستی هنگام استفاده از 
فیلم رنگی» گشادی دیافراگم را نیم‌درجه و هنگام استفاده از فیلم 
سیاه‌سفید» یک درجه کاهش داد. 

چنانچه رنگ سوژه عمدتاً تیره باشد. بایستی هنگام استفاده از فیلم 
رنگی» گشادی دیافراگم را نیم‌درجه و موقع استفاده از فیلم سیاه‌سفید, 
یک‌درجه افزایش داد. 

در اتاق‌های کوچکی که سقف و دیوارهای سفید دارند. گشادی 
دیافراگم را باید یک‌درجه کاهش داد. 

اگر از دو فلاش در کنار هم - استفاده شود باید گشادی دیافراگم را 
یکره کی او ا غد راما اور عدو مرت کرد 

چنانچه از سه فلاش به‌صورت خوشه استفاده شود باید گشادی 
دیافراگم را یک ونیم درجه کاهش داد و یا عدد راهنما را در عدد ۱/۷ 
ضرب کرد. 


۸ تکنیک عکاسی 


اگر از چهار فلاش به‌صورت خوشه استفاده شود بایستی دیافراگم را 
دو درجه تنگ‌تر کرد و پاراهنما را در عدد ۲ ضرب نمود. 


تنظیم مدت نور دادن هنگام استفاده از چند فلاش 

اگر از دو فلاش مشابه که هردو از سوژه به یک فاصله‌اند -یکی از 
فلاش‌ها روی دوربین (به‌عنوان سایه پرکن) و فلاش دیگر روی خطی که با 
محور دوربین -سوزه زاويه ۴۵ درجه می‌سازد - استفاده شود بایستی 
دیافراگم را یک درجه تنگ کرد. 

چنانچه از دو یا چند فلاش مشابه برای نورپردازی یکنواخت فضایی 
وسیع نور فلاش‌های قدری متداخل بوده» هر فلاش بخشی از فضا را 
روشن نماید -استفاده شود. مدت نور دادن را باید مانند هنگامی که از 
یک ف لاش استفاده می‌شود. محاسبه کرد. و بالأخره در صورتی‌که در 
نورپردازی دو یا چند مورد از موارد فوق پیش آید. بایستی شرایط تمامی 
این موارد را با هم در نظر گرفت. 


اسپیدلایت‌ها 

اسپیدلایت (فلاش الکترونیک 0 بر فلاش معمولی برتری‌های زیر 
را داراست: 

لامپ 112506 26062112-006 تنها پس از هزار بار فلاش زدن از 
کار می‌افتد؛ مدت تولید نور فلاش را در انواع معمولی اسپید لایت 
می‌توان از لب تا سل ثانیه و در اسپیدلایت‌هایی که برای کارهای عماص 
ساخته شده تا سس لس ثانیه تنظیم کرد؛ مدتی آن‌چنان کوتاه که تقریباً 
نور فلاش رابرای بیننده غیرقابل ریت می‌سازد. این نوع فلاش علاوه بر 
آن‌که چشم سوژه را (در پرتره‌گیری) ناراحت نمی‌کند. نور آن به‌حدی نرم 
است که به‌حصوص می توان در عکاسی رنگی از آن استفاده کرد زیرا 
کنتراست سوژه را کاهش می‌دهد. از معایب عمده اسپیدلایت‌ها یکی 
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وزن آن است. دیگر معایب آن عبارت است از: تولید نور تنبا کم (نوری 
که اسپیدلایت‌های کوچک تولید می‌کنند تقریباً سعادل نور کوچک‌ترین 
فلاش‌هاست)؛ ولتاژ تا ۱۰/۰۰۰ ولت که با توجه به شدت جریان آن در 
اسکلا ست‌هایق رو کا اناد یه کش کد ی یا جو کاس فی 0۳ 
(هرچند که در درازمدت از فلاش معمولی باصر فه‌تر است). 

با آن‌که نور فلاش‌های الکترونیک تا حد زیادی شبیه نور روز است. با 
این‌همه میل بیش‌تری به رنگ آبی و دمای رنگی در حدود 7000 دارند. 
در نتیجه هنگام استفاده از فیلم رنگی مخصوص نور روز باید از فیلتر 
متعادل کنندة نون به رنگ قرمز کم‌رنگ استفاده کرد. در صورتی‌که از 
فلاش الکترونیک در خارج از استودیو و به‌عنوان نور سایه پرکن استفاده 
شود بهتر است که فیلتر را به‌عوض جلوی لنز. مقابل لامپ قرار داد زیرا 
در غیر این‌صورت باعث تغییر رنگ مؤثر نور روز خواهد شد. بعضی از 
اسپیدلایت‌ها یافیلتر سر خود هستند و یابه رفلکتور رنگی مجهزند. 
تشخیص این‌که آیا هنگام استفاده از اسپیدلایت نیازی به فیلتر هست و اگر 
هست چه رنگ و غلظتی باید داشته باشد. تنها از طریق آزمایش میسر 
است. 

میزان تولید نور اسپیدلایت قبل از هر چیز به ظرفیت کندانسرهای آن 
بستگی دارد؛ عوامل مژثر دیگر عبارتند از: ولتاژ مقاومت» شکل لامپ و 
کارایی رفلکتور اسپیدلایت. ظرفیت تولید نور اسپیدلایت را برحسب 
وات ثانیه اندازه می‌گیرند. به‌هر صورت چون این ظرفیت را به کمک 
فرمولی محاسبه می‌کنند که کارایی لامپ یا رفلکتور اسپیدلایت را در نظر 
نمی گبرد. بنایراین بعید نیست اسپیدلایت‌هایی که از لحاظ (تولید نور 
برحسب) وات ثانیه یکی هستند. دارای تولید نور و عدد راهنمای 
متفاوت باشند و مدت نور دادن با آن‌ها مختلف باشد. پس برای محاسبة 
عدد راهنمای مؤثر هر اسپیدلایت باتو جه به نوع فیلم مورد استفاده باید 
به ازمایش پرداخحت. 


۰ تکنیک عکاسی 


یکی از مسایلی که هنگام خرید اسپیدلایت بايد مورد توجه قرار گیرد 
ول ان ان ماه ی ان اسان که کتواکی ری سار 
مجدد خازن اسپیدلایت و آماده ساختن آن برای زدن فلاش بعدی لازم 
دارد. زمان لازم برای شارژ مجدد خازن برحسب ظرفیت کندانسر و نوع 
باطری مورد استفاده و نحوة مداربندی بین یک تا ۱۵ ثانیه و بیش تر 
نوسان می‌کند. این زمان به‌موازات پایین آمدن ولتاژ باطری (که به عمر 
باظ رو ظرز اعفاد از آ ن یکی داز اف ای عم بات تن ل وف 
اسپید لایت برای زدن فلاش آماده باشد لامپ کی کی راز روشن می‌شود. 
لیکن گاهی این لامپ قبل از آن‌که کندانسر کاملاً شارژ شده باشد روشن 
می‌شود. مسأله‌ای که چه بسامنجر به کم نور دیدن فیلم گردد. در نتیجه 
برای حصول اطمینان بهتر آن است که در صورت امکان چند ثانیه بیش‌تر 
به انتظار ماند. 

اسپیدلایت‌ها هم با جریان متناوب کار می‌کنند هم با جریان مستقیم. 
کارخانه‌های سازندة اسپید لایت از انواع مختلف باطری استفاده می‌کنند. 
که البته هریک مزایا و معایبی دارد. در حال حاضر استفاده از باطری‌های 
زیر رواج بیش‌تری دارد: 

باطری‌های نیکل کادمیوم ‏ از انواع دیگر باطری باصرفه‌ترند. این 
باطری‌ها را می‌توان بیش از ۵۰۰بار شارژ کرد. و هر مرتبه که شارز شوند 
ھی اق ا ار اش د نت 

باطری‌های جیوه‌ای " هرچند قابل شارژ نیستند مع‌ذلک در مقایسه با 
باطری‌های هم‌اندازه ظرفیت بیش‌تری دارد. از خصوصیات این باطری‌ها 
ثابت ماندن ولتاژ تا هنگام تخلیه و گرانی قیمت ان‌هاست. 

باطری‌های منگنز آلکالاین " بیش از هر باطری کم‌ولتاژ دیگر (تقریباً دہ 
برابر باطری‌های معمولی 1-1706) فلاش می‌زنند و هرچند این باطری‌ها 


1. recycling 2. nickel cadmium cells 3. mercur cells 
4. manganese-alcaline cells 


ابزار کار و مواد اولیه ‏ ۱۸۱ 
گران‌تر هستند با این‌همه هزین هر بار فلاش زدن کم‌تر تمام می‌شود. عمر 
این باطری‌ها تقر یباً سه سال است. 

باطری‌های معمولی یا 10-0115 . مزیت این باطری‌ها آن است که علاوه 
بر ارزان بودن همه‌جا یافت می‌شوند؛ و عیبشان این است که در هوای 
سرد چندان قابل اطمیان نیستند و عمرشان فقط یک‌سال است. 

باطری‌های ولتاژ بالا. از نظر ساختمان و ترکیب شیمیایی؛ مشابه 
باطری‌های معمولی بوده و در نتیجه نقایص همین باطری‌ها -قابل 
اطمینان نبودن در هوای سرد و عمر یک‌ساله را دارا هستند. از سوی 
دیگر مداربندی این باطری‌ها ساده‌تر و کارآمدتر است. نیازی به 
ترانسفورمو تور ندارند و مدت شارژ مجدد آن‌ها فوق‌العاده کوتاه و فقط 
بین یک تا دو ثانیه است و در نتیجه برای گرفتن عکس‌های پی‌درپی و 
عکاسی سریع مناسب‌ترند. 


تنظیم مدت نور دادن هنگام استفاده از اسپید لایت 

زمان نور دادن با اسپیدلایت را مانند فلاش» به کمک همان روش عدد 
راهنما و بدون توجه به سرعت مسدودکننده محاسبه می‌کنند (زیرا طول 
مدت نور دان با اسپیدلایت بستگی به طول مدت فلاش دارد نه سرعت 
مسدودکننده). به‌هر صورت. به نظر من بهتر است عکاس پیش از استفاده 
از عدد راهنماء برای تأیید آن یا تجدیدنظر در آن دست به آزمایش بزند. 
زیرا انواع مختلف فیلم رنگی برحسب حصوصیاتی که دارند در قبال 
کوتاه بودن مدت نور دادن. واکتش‌های متفاوتی نشان می‌دهند. 


چند توصیة عملی 


نوع کار او دارد. مع‌ذلک توجه به نکات زیر خالی از فایده نیست: 
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مزیت عمده لامپ‌هایی که نور مداوم تولید می‌کنند آن است که 
عکاس می‌تواند دقیقاً کار خود را کنترل کند: از زیاد نور دیدن یا روشنی 
زیاد بعضی نقاط جلوگیری نماید؛ برای کنترل کنتراست سوژه از نورسنج 
اتتاده کل فا وهی را a‏ یلعای 
سایه‌ها را عوض کند. نقایص این نوع نور عبارت است از کم بودن نسبی 
شدت ان و در نتیجه عدم امکان منجمد ساختن سوژه‌های متحرک در 
سرعت‌های زیاد و گرمای فوق‌العاده لامپ اسپات لایت‌ها و لامپ‌های 
فلاد -که در صورت کمی فاصله باعث سوختگی کاغذ و چوب و ورآمدن 
رنگ خواهد شد. ۱ 

مزیت عمده لامپ‌هایی که نور منقطع تولید می‌کنند این است که به 
عکاس امکان می‌دهند از سوژه‌های متحرک عکس واضح بگیرد. با 
این‌همه هرچند فلاش الکترونیک در منجمد ساختن حرکت سوژه بر 
فلاش معمولی برتری دارد. مع‌ذلک مزیت عمده فلاش معمولی بر اسپید 
لایت در این است که نور شدید را با هزینه و وزن و حجم کم‌تری تولید 
می‌کند. از سوی دیگر مزیت اسپید لایت تکراری بودن آن به‌عنوان یک 
منبع نور است. در اسپید لایت وقتی صرف تعویض لامپ نمی‌شود. البته 
نقص عمده کلية لامپ‌هایی که نور منقطع تولید می‌کنند ان است که 
عکاس نه می‌تواند از پیش نحو توزیع نور و سایه را در عکس پیش‌بینی 
کر تس هراس کمانا: 

نورافکن‌ها. شکل نورافکن (رفلکتور) تأثیر قابل ملاحظه‌ای روی 
کیفیت نور می‌گذارد. هرگاه در دو نورافکن که یکی قطر بیش‌تر و دیگری 
قطر کم‌تری دارد. از لامپ واحدی استفاده کنیم» نوری که نورافکن اولی 
تولید می‌کند. نرم‌تر و حد و مرز سایه‌های آن نامشخص‌تر است» در 
حالی‌که نور نورافکن دوم زمخت‌تر و متمرکزتر است. هرگاه از دو 
نورافکنی که لامپ مشابه دارند» یکی صاف و صیقلی و دیگری کدر 
باشد. نور اولی زمخت‌تر و متمرکزتر از نور دومی است. برای جلوگیری 
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از نور دادن ناصحیح. عکاس بایستی همواره توجه داشته باشد که عدد 
راهنمای هر فلاشی برای نوع معینی از نورافکن در نظر گرفته شده است. 

پایة لامپ يا نورافکن. به طول پایه پس از جمع شدن توجه کنید. گاه 
می‌توان به‌جای پایه از نورافکن‌های گیره‌دار یا گیره‌های مخصوص 
استفاده کرد. زیرا که جای کم‌تری را اشغال می‌کنند. 


نکاتی دربارهُ استفاه از نیروی الکتر یسیته 

سیم‌کشی داخل منازل, متناسب با احتیاجات کارهای خانگی 
طرح‌ریزی شده است؛ در حالی‌که لامپ‌های عکاسی به الکتریسیته 
زیادی احتیاج دارند. برای تشخیص این‌که به یک مدار معین چند لامپ 
می‌توان وصل کرد. بایستی ولتاز آنرا در عدد آمپر فیوز مربوط ضرب 
نمود. حاصل‌ضرب. نشان دهنده تعداد وات الکتریسیته‌ای است که 
می‌توان از مدار گرفت. مثلاً اگر ولتاژ مدار ۱۲۰ ولت و ظرفیت فیوز ۱۵ 
آمپر باشد. حاصل‌ضرب ۱۸۰۰ وات يا حداکثر باری است که حط (بدون 
سوختن فیوز) می‌تواند تحمل کند. به‌عبارت دیگر در عین زمان می‌توان ۳ 
لامپ ۵۰۰ واتی یا دو لامپ ۵۰۰0 وات و سه لامپ ۲۵۰ وات یا یک لامپ 
۰ وات و ۵لامپ ۲۵۰ وات راروشن کرد و ۵۰وات باقی‌مانده را برای 
سایر نورهاء مثلاً یک لامپ ضعیف سقفی برای تأمین روشنایی لازم در 
فواصل عکس‌برداری, ذخیره کرد. 

برای جلوگیری از سوختن فیوز بایستی لامپ‌های اضافی را به مدار 
دیگری وصل کرد. برای تشخیص مدارهای مختلف می‌توان سرپیچ 
دوشاخه لامپ را به پریزهای مختلف وصل کرد و فیوزها را یک به یک 
امتحان کر د. کلیة لامپ‌هایی که پس از باز کردن با کنار گذاشتن یک فیوز 
خاموش می‌شوند متعلق به یک مدار و فیوزهای دیگر متعلق به سایر 
مدارها هستند. فیوز عبارت است از چراغ خطر مدار الکتریکی. به عبارت 
دیگر مدار مصنوعی کم‌مقاومتی است که در صورت تحمیل فشار به 
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مدار, با سوختن خود از انهدام مدار جلوگیری می‌کند. هنگامی که فیوز 
می‌سوزد نباید به جای آن فیوز قوی‌تری کار گذاشت و یافرضاً یک میلة 
آلومینیومی را به‌جای آن نصب کرد. چه در این‌صورت خود مدار ذوب 
شده ایجاد حریق خواهد کرد. 

خطر احتمالی سوختن فیوز را می‌توان عملا با رعایت نکات زیر 
برطرف ساخت: هنگام خرید سیم یا تجهیزات الکتریکی تجهیزاتی را 
انتخاب کنید که دارای مارک الا هستند. زیرا این علامت نشانه کیفیات 
استانداردی است که سایر تجهیزات فاقد آن‌اند. 

تجهیزاتی را که باعث سوختن فیوز شده‌اند. قبل از یافتن و برطرف 
ساختن علت اتصالی به مدار وصل نکنید. 

از سیم‌های شکسته و پوسیده و مچاله شده و دوشاخه و عایقی که 
ات دیده استفاده نکنید. هنگام قطع جریان کابل را نکشید بلکه 
دوشاخه را محکم بگیرید و آن‌را مستقیما از پریز جداکنید. 

کابل‌هایی راکه مسوفتاً از آن‌ها استفاده می‌کنید: زیر دست و پا 
نیاندازید. آن‌ها را از کنار دیوار یا اثائیه عبور دهید و یارویشان رابا فرش 
نات 

سیم‌های معمولی را که عایق لاستیکی دارند به سقف و دیوار ميخ 
نکنید. زیسراعایق آن‌ها دوام چندانی ندارد. در سیم‌کشی‌های ثابت 
برحسب کد ساختمانی محل فقط از کابل‌های فلکس (×۴!۴) با کابل‌هایی 
که میان لاه فلزی دارند استفاده کنید. این کابل‌ها بایستی به‌وسیلة 
متخصص نصب شوند. 

هنگام اتصال دو سر سیم ابتدا آن‌ها را لحیم کنید. هریک را جداگانه 
با نوار عایق رطوبت بپوشانید و سپس تمامی محل اتصال رانوار چسب 
عایق بزنید. البته در صورت امکان استفاده از پریز و دوشاخه بیش‌تر به 
صلاح است. 

از کابل‌ها بار زیادی نکشید. قبلا از بالا بودن عیار سیم و مناسب بودن 
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آن برای بار موردنظر از فروشند؛ لوازم الکتریکی کسب اطلاع کنید. پس 
از استفاده از تجهیزات الکتریکی سیم آن‌را لمس کنید. گرم بودن سیم 
اشکالی ندارد ولی سیم هیچ‌گاه نباید داغ باشد. 

هرگز بدون ارزیابی قبلی» از مدارهای داخل منزل برای روشن کردن 
فلاش استفاده نکنید» زیرا ممکن است منجر به سوختن فیوز شود. اگر 
می‌خواهید از چند فلاش به‌طور هم‌زمان استفاده کنید. برای جذب شوک 
و جلوگیری از سوختن فیوز. لامپ بزرگی را در مدار سری فلاش‌ها قرار 
دهید. 

کنترل ولتاژ. دمای رنگ لامپ‌های عکاسی تنها در صورتی ثابت 
می‌ماند که از ولتاژی که در کارخانه برای آن‌ها در نظر گرفته شده استفاده 
کنند. حتی چند درصد تغییر ولتاژ برای تغییر دمای رنگ موّثر لامپ کافی 
است. مثلاً نوسان ۵ ولتی یک مدار ۱۲۰ ولتی سبب خواهد شد که دمای 
رنگ لامپ در حدود 5016و ميزان تولید نور لامپ در حدود ۱۲ درصد و 
عمر لامپ تا دو برابر تغییر کند. به‌طور کلی در حوزه معمولی نوسانات 
ولتاژ می‌توان گفت که دمای رنگ لامپی که با جریان الکتریکی ۱۱۵ ولتی 
کار می‌کند. به ازای کاهش و افزایش هر ولت. در حدود 1016 کم و یا 
زیادتر می‌شود. 

تغییر رنگ اسلایدها تحت تأثیر تغییر ولتاژ مدا به‌عصوص در 
رنگ‌ه ای پاستلی و بی‌حال و خاکستری خنثی محسوس است. در 
صورتی‌که رنگ‌های فوق در سوژه مسلط باشند. تتها 501 تغییر دمای 
رنگ برای تغییر رنگ قابل ملاحظه عکس کفایت می‌کند. لیکن چنانچه در 
سوژه غلبه با رنگ‌های کاملاً اشباع شده باشد. تغییر دمای رنگ تا >1001 
هم تغییر چندانی در رنگ عکس نخواهد داد. 

بهحصو ص » کاهش ولتاز (از حد معمول) باعث خواهد شد که 
رنگ‌ها به زرد و قرمز و افزایش ولتاژ سبب خواهد شد که به آبی سرد 
انش وی اش ات اه شود تسا بات وتا جتان شا 
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زاییده کم و زیاد شدن مصرف الکتریسیته در طول ساعات روز است. 
نوسانات مربوط به داخل ساختمانی را که استودیو در آن واقع شده است 
(نوسانات ناشی از روشن و خاموش شدن یخچال و آسانسور و غیره) را 
می‌توان با ایجاد خط مستقیمی بین استودیو و کابل اصلی خیابان از بین 
برد. به‌هر حال نوسانات ولتاژ می‌تواند ناشی از سیم‌کشی‌های ناصحیح و 
گاهی اوقات. بار زیادی باشد که تجهیزات الکتریکی به مدار تحمیل 
ین کنن 

در صورتی‌که ولتاژ مدار همواره پایین باشد. ساده‌ترین راه جبران آن, 
اندازه گیری دقیق دمای رنگ نورهای مورد استفاده (در حالتی که کلية 
لامپ‌ه ا به‌طور هم‌زمان روشن باشند) و تصحیح زردی روشنایی با 
استفاده از فیلتر آبی و مناسب متعادل کنندۀ نور است. و اگر دانم در حال 
نوسان باشد. تنها راه رسیدن به رنگ دلخواه. تثبیت ولتاژ به کمک دستگاه 
مخصوص کنترل ولتاژ است. 


فصل چهارم 


طرز عکس گرفتن 


اولین شرط عکس وب گبرفتن؛ تسلط به فنون عکاسی است. ممکن 
است عکاس در برابر زیبایی حساسیت فوق‌العاده‌ای داشته باشد؛ 
حقایقی را که دیگران از درک آن عاجزند. دریابد؛ پابه‌پای ستم‌دیدگان 
رنج ببرد و يا شاهد رویدادهای بزرگ باشد. ولی با این‌همه استعداد و 
تجارب او مادام که نتواند آن‌چه را مشاهده نموده روی فیلم و کاغذ 
حساس عکاسی ثبت کند» دردی را دوا نخواهد کرد. 

اشتباهی که هنرآموزان عکاسی مرتکب می‌شوند آن است که 
می‌خواهند خیلی زود به همه چیز برسنده می‌خواهند نکشته درو کنند. 
چه بسا چنین بیندیشند که پس از سخت‌کوشی بسیار در فراگرفتن 
عکاسی, زحماتشان عقیم و بی‌نتیجه بماند. اگر عکاسی برای این افراد 
بحکم تفنن را داشته باشد. بدیهی است که حاضر نیستند به چنین کاری تن 
درده ند. زیرا عکاسی برای آن‌ها چیزی سوای وسیله‌ای برای رفع 
حستگی و تفنن نیست. ولی اگر به‌علت ضعف تکنیکی عکس‌هایشان 
ضعیف از آب درآید. آنوقت با این عکس‌هاحتی رفع خستگی هم 
نمی‌توان کرد. بنابراین برای اجتناب از رسیدن به چنین نتایجی. عکاس 
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باید اصول اساسی و سپس به‌طور منظم و سیستماتیک ریزه کاری‌های این 


چگونگی و مراحل مختلف تهیة عکس 

نور» پس از برخورد به سوژه منعکس می‌شود و سوژه را برای چشم 
و در نتیجه لنز دوربین قابل ریت می‌سازد. 

لنزء نوری را که از سوژه دریافت می‌کند می‌شکند. تصویری از سوژه 
به‌وجود می‌آورد و آنرا روی سطح فیلم که در مقابل نور حساسیت دارد 
می‌اندازد. 

فیلم. دربرابر تابش نور و متناسب باآن واکنش نشان می‌دهد. به 
عبارت دیگر: روی آن تصویری نامرئی» تصویری که زاییدۀ فعل و انفعال 
شیمیایی نور و ملکول‌های حساس عکاسی است تشکیل می‌شود. 

ظهور, این تصوير نامرئی را به تصویر مرئی تبدیل می‌کند. ببرحسب 
نوع فیلم تصویر حاصل یا به‌صورت نگاتیف است یا پزیتیف: اگر از فیلم 
سیاه سفید یا رنگی معمولی استفاده شده باشد. تصویر» نگاتیف است و 
اگر از فیلم اسلاید رنگی استفاده شده باشد. تصویر به‌صورت پزیتیف 
است. در نگاتیف جای تاریک و روشن عوض شده است و در نگاتیف 
رنگی, رنگ تصویر مکمل رنگ سوژه است. برای مصون ساختن فیلم 
ظاهر شده در مقابل نور بایستی آن‌را به‌وسیلۀ داروی ثبوت. تثبیت کرد. و 
برای آن‌که فیلم دوام داشته باشد باید آن‌را قبل از خشک شدن. به‌وسیلةً 
تن ار وود کا مراد سای اک 

عمل چاپ. جای رنگ‌ها و یا تاریک و روشن راعوض می‌کند؛ به 
عبارت دیگر نگاتیف را به پزیتیف تبدیل می‌کند. عمل چاپ نگاتیف سیاه 
سفید و یارنگی الزاماً همان تکرار مراحل نور دادن و ظاهر کردن فیلم 


اتسور را از پشت نگاتیف به کاغد حساس می‌تابانند. در نتیجه 
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فعل و انفعالات بین نور و امولسیون کاغذ حساس تصویری نامرثی تشکیل 


می‌شود که پس از ظهور و تبوت و شستشو تبدیل به عکس می‌شود. 


اسلاید یا نگا تیف بی‌نقص از نظر فنی 

اولین شرط لازم برای تهیهة هر عکس خحوب. داشتن اسلاید يا 
نگاتیفی است که از نظر فنی بی‌نقص باشد. در چنین اسلاید یا نگاتیفی 
سه عنصر وضوح (به استثنایی مواردی که عمداً از وضوح عکس 
صرف‌نظر می‌شود) غلظت ومایةٌ مناسب (یا تعادل رنگی صحیح) و 
کنتراست با یکدیگر تلفیق و ترکیب شده‌اند. و البته ناگفته نماند که چنین 
اسلاید یا نگاتیفی باید مطلقاً تمیز و یابه عبارت دیگر عاری از لکه و 
خراش و اثر انگشت و غیره باشد. 


سه عمل اساسی 

سه عملی که در کمال فنی اسلاید رنگی یانگاتیف نقش عمده را 
بازی می‌کنند عبار تند از: 

فوکوس کردن. نور دادن ظاهر کردن 

روابط و تأثیر متقابل و نتایج سه عمل مذکور در نمودار زیر نشان داده 


شده اه 


انواع سه گانۀ وضوح 

(توجه داشته باشید که در نمودار زیر به سه نوع وضوح اشاره شده 
اس 

وضوح فوکوس. ' عبارت از وضوحی دو بعدی است که کمابیش به 
سطحی که لنز را روی آن فوکوس کرده‌ايم محدود می‌شود. این وضوح 
یکی از کارکردهای فوکوس است. 


1. sharpness of focus 


تورسنج 


ظاهرکردن 
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وضوح عمق. ! وضوحی سه‌بعدی است که در عکس در پس و پیش 
سطح فوکوس " گسترش و امتداد می‌یابد. این وضوح نتیجه و برآیند 
فوکوس کردن (قرار دادن سطح فوکوس در فاصلهة دلخواه از دوربین) و 
گشادی دیافراگم ( که عمق میدان را تابه حد موردنظر گسترش می‌دهد) 
ا 

وضوح خرکت. ارت اززاشیم نشان دادن سوه در حال 
حرکت. این نوع وضوح نتیجه فوکوس صحیح -قرار دادن سطح فوکوس 
در تقطه‌ای که سوه وان ف و اکت کر مایب بت آنختان 
سرعتی که بتواند حرکت سوژه را در عکس متوقف با منجمد سازد- 
1 


طرز صحیح فوکوس کردن 


فوکوس کردن عبارت است از تنظیم فاصله بین لنز و فیلم برحسب 
فاصله بین لنز و سوژه به‌نحوی که تصویر واضحی از سوژه روی فیلم 
تشکیل شود. وضوح. امری نسبی است. در اکثر نگاتیف‌ها نقاطی می‌توان 
یافت که واضح هستند و نقاطی که -با آنکه از وضوح کم‌تری 
برخوردارند در واقع ناواضح نیستند. و اما باید دید مرز بین واضح و 
ناواضح کجاست. 


حد وضوح 

از لحاظ نظری. وضوح هنگامی حاصل است که تصوير یک منبع 
نور نقطه‌ای‌شکل (مثلاً یک ستاره) روی نگاتیف» به‌صورت یک نقطه 
ثبت شود. لیکن البسته در عمل» چجنین جیزی (ایجاد تصویر 


1. sharpness of depth 2. plane of focus 
3. sharpness of motion 
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به‌صورت یک نقطه) امکان‌پذیر نیست. زیرا حتی کوچک‌ترین تصویر یک 
ستاره نیز یک نقطه (نقطه‌ای که قطر ان صفر باشد) نیست. بلکه یک 
دایره است. همین‌طور» تصویر یک سوزه از بی‌نهایت نقطه تشکیل 
نمی‌شود بلکه از تعداد بی‌شماری دایرۀ ریز متداخل که به دوایر ابهام ! 
شقوو فا سکیا هی ی فدن ان وا روشک نان یویر 
واضح‌تر خواهد شد. 

بنا بر دلایل عملی. حد وضوح را با قطع نگاتیف مربوط دانسته‌اند 
مثلاً چون نگاتیف‌های قطع کوچک هنگام آگراندیسمان به دفعات 
بیش‌تری بزرگ می‌شوند لذا باید از نگاتیف‌های قطع بزرگ واضح‌تر 
باشند تا بتوانند وضوح خود را حفظ نمایند. به‌طور کلی نگاتیف‌های ۶x۶‏ 
سانتی‌متری و بزرگ‌تر در صورتی واضح تلقی می‌شوند که قطر دایر؛ ابهام 
آن‌ها از ا فاصلۀ کانونی لنز استاندارد نگاتیف مربوط بیش تر نباشد و 
نکاتیف‌های ۵میلی‌متری هنگامی واضح محسوب می‌شوند که قطر 


دایر؛ اب هام در آنها از . فاضله کانونی لنز استاندارد ياتقريباً 
۱۸ 


او تر ان 

E CTT 

علل واضح نبودن عکس 
واضح بودن یا نبودن عکس به عوامل زیر بستگی دارد: 
واضح‌نمایی لنز (رجوع شود به صفحه ۱۱۴) 
واضح‌نمایی فیلم (رجوع شود به صفحة ۱۴۱) 


تکان خوردن سوژه. در عکاسی از یک سوزه متحرک. تصویر سوژه 
هنگام نور دادن. در طول فیلم جابه‌جا می‌شود و در نتیجه چنانچه سرعت 
مسدودکننده به حدی نباشد که بتواند حرکت تصویر را روی فیلم منجمد 
و متوقف سازد. عکس حاصل تار خواهد شد. سرعت مسدودکننده برای 


1. circles of confusion 


طرز عکس گرفتن ‏ ۱۹۳ 


انجماد تصویر به سرعت سوژه فاصلة آن از دوربین و جهت حرکت 
سوژه (زاوية بین مسیر حرکت سوژه و محور دوربین) بستگی دارد 
(رجوع شود به جدول صفح ۲۶۰). 

تکان خوردن دوربین. در عمل تفاوتی بین این‌که هنگام نور دادن 
دوربین ساکن و سوژه متحرک و باسوژه ساکن باشد و دوربین تکان 
بخورد وجود ندارد. جه در هر دو مسورد. در صورتی‌که سرعت 
مسدودکننده زیاد نباشد عکس تار خواهد شد. برای جلوگیری از تار 
شدن عکس تحت تأثیر تکان خوردن دوربین» عکاس بایستی طرز 
بی‌حرکت نگاه داشتن دوربین رابه هنگام نور دادن فراگیرد. خود 
را محکم نگاه‌دارد _پ اها راقدری از هم باز کند و ارنج‌ها را 
به پهلو بچسباند دوربین رابه پیشانی و گونه‌اش بچسباند. 
نفسش را حبس کند و به‌نرمی و دقت یک تیرانداز ماهر هنگام کشیدن 
ماشه دکمهٌ خلاص دوربین را فشار دهد. در صورتی‌که به ترتیب فوق 
عمل شود اکثر مردم می‌توانند بدون استفاده از سه‌پایه با سرعت 
سپ انیه هم عکس واضح بگیرند. هنگامی که مدت نور دادن طولانی تر 
است و یااز لنز تله فتو استفاده می‌شود. دوربین را بایستی محکم تر 
نگاه‌داشت (آن‌را روی سه‌پایه نصب کرد و یااز نقطهً اتکای محکمی 
استفاده نمود). 

سنکرونیزه نبودن لنز و تله‌متر. برای تشخیص سنکرونیزه بودن تله‌متر 
ازمایش زير را انجام می‌دهند: یک صفحه مجله راکه چاپ ان روشن و 
واضح است انتخاب می‌کنند. تقریباً در مرکز صفحه و در بالا و پایین یک 
سطر آن به کمک مداد روغنی يا قلم خودکار دو خط موازی رسم نموده 
صفحه را به کمک نوار چسب طوری روی دیوار می‌چسبانند که خحطوط 
ترسیمی بر سطح افق عمود باشد. دوربین راروی سه‌پایه به‌نجحوی سوار 
می‌کنند که محور آن (محور افقی لنز) مركز صفح؛ مجله را قطع کند. 
دوربین را یک‌طرف صفحهٌ مجله و به فاصلهٌ سه یا چهار فوتی آن طوری 


۴ تکنیک عکاسی 


قرار می‌دهند که محور آن با صفحة مجله زاوبة ۴۵ درجه بسازد (اندازه 
این زاویه خیلی هم مهم نیست). سپس با دیافراگم کاملاً باز روی سطری 
که بین دو خط موازی واقع است دقیقاً فوکوس نموده عکس می‌گیرند. 
نگاتیف را پس از ظهور به کمک ذره‌بین مورد ارزیابی قرار می‌دهند. در 
صورتی‌که تصویر سطر مرکزی دارای حداکثر وضوح و سایر نقاطر صفحه 
کمابیش ناواضح باشد تله‌متر کاملاً سنکرونیزه است. لیکن چنانچه 
حداکثر وضوح از آن سطرهای ماقبل و یا مابعد سطر مرکزی باشد. در 
این صورت لنز و تله‌متر سنکرونیزه نبوده و باید به‌وسیلة یک تعمیرکار 
واحد صلاحیت سنکرونیزه شوند. 

کثیف بودن لنز. اثر انگشت و یا وجود قشر بسیار نازکی از چربی و با 
ذرات گرد و غبار روی لنز: باعث نشت نور و نرمی تمامی تصوير می‌شود. 
برای تنظیف صحیح یک لنز, ابتدا با قلمی از موی شتر کلیة گرد و غبار دو 
مت نی راهم که بدا ردان تاو وی اوم ود و تا کمک 
پارچه‌ای که مخصوص نظافت لنز است. به آرامی آن‌را تمیز می‌کنند. برای 
جلوگیری از خراش برداشتن پوشش ضد انعکاس لنز باید از فشار دادن 
پارچه خودداری کرد. و از دست کشیدن روی لنز اجتناب نمود زیراعرق 
دست منجر به ایجاد لکه‌های پاک نشدنی خواهد شد. 

کثیف بودن فیلتر نامرغوب بودن جنس فیلتر و زیاد نور دادن فیلم یا 
ظ ندادن مدت ظهور بت اور مشاه کف رون لت وارد 

تاب داشتن فیلم. فیلم در دوربین همواره تخت و مسطح نیست. در 
اقلیم‌های مرطوب. فیلم به سهولت رطوبت هرا را جذب نموده احتمالا 
تاب برمی‌دارد. هر قدر قطع فیلم بزرگ‌تر باشد. خطر تاب برداشتن هم 
افزایش می‌یابد. شاید برای به حداقل رساندن خطر جزیی یاکلی عدم 
وضوح (به خصوص هنگام استفاده از فیلم‌های تخت) لازم باشد دیافراگم 
را قدری بیش‌تر از حد معمول تنگ کنیم تا حاشیة اطمینانی از عمق میدان 
وضوحی که بدین ترتیب گسترش می‌یابد -داشته باشیم. 


طرز عکس گرفتن ۱۹۵ 


هوای ملتهب (رجوع شود به فصل هفتم) 

جابه‌جا شدن فوکوس لنز, در صورتی‌که لنز از نوع عالی نباشد چه بسا 
که با تغییر دیافراگم. فوکوس آن جابه‌جا شود در صورتی‌که خطای 
رنگی لنز به‌قدر کافی برطرف نشده باشد یااز فیلتر قرمز استفاده 
شود. اگر عکاس چنین لنزی را با دیافراگم کاملاً باز (یا پیش از نصب 
فیلتر) فوکوس نموده سپس دیافراگم را تنگ کند (يا فیلتر قرمز راروی لنز 
نصب نماید) و لنز را مجدداً فوکوس نکند. عکس واضح از آب در 
نخواهد آمد. برای آن‌که تصویر چنین لنزهایی واضح بیفتد باید لنز را با 
همان دیافراگمی که برای گرفتن عکس لازم است (يا فیلتر قرمز) فوکوس 
کنیم. 


تنظیم عمق میدان وضوح 

اکثر سوژه‌های عکاسی سه بعدی هستند. به عبارت دیگر علاوه بر 
بلندی و پهناء عمق هم دارند. این واقعیت بلافاصله دو پرسش رامطرح 
می‌سازد: یکی این‌که در چه فاصله‌ای از عمق سوژه بايد فوکوس کرد و 
دیگر آن‌که چگونه می‌توان عمق وضوح رابه ماورای سطح فوکوس 
گسترش داد و تمامی عمق سوژه را مشمول آن ساخت. 


یک آزمایش 

ساده‌ترین و موثرترین شیوه یادگیری تنظیم عمق میدان آن است که 
دوربین ,91یا دوربینی را که مجهز به شیشۀ مات است روی سه‌پایه 
نصب نموده آن‌را به‌طور مایل یا اریب روی سوژه‌ای که تا دوردست 
امتداد دارد (مثلاً پرچینی از سیم خاردار) فوکوس کنید. 

با دیافرا کم کاملا باز روی پایه‌ای که در فاصلة سه فوتی دوربین 
قرار دار فوکوس کنید. خواهید دید که این پایه کاملاً واضح و 
پایهة جلویی و دو سه‌پاية بعدی ان تا حدی واضح و ساير پایه‌ها 


۶ تکنیک عکاسی 


ناواضح هستند. این پایه‌ها به تناسب دوری از سطح فوکوس یاپایه‌ای 
که روی آن فوکوس شده تار تر می‌شوند. 

با دیافراگم کاملاً باز روی پایه‌ای که در فاصلۀ سه فوتی دوربین قرار 
دارد فوکوس کنید. این بار می‌بینید که تعدادی از پایه‌های نرسیده به پایۀ 
مذکور واضح و کلية پایه‌ها و اشیایی که در ورای سطح فوکوس قرار دارند. 
واضح به‌نظر می‌رسند. 

حال روی پایه‌ای که در ده فوتی دوربین است فوکوس کنید و 
در حالی‌که ده انه دی‌افراگم را به‌تدریج می‌بندید تصویر حاصل 
راروی شیشۀ مات ملاحظه کنید. می‌بینید که به موازات تنگ شدن 
دیافراگم (و در عین حال تاریک شدن تصویر) پایه‌ها بیش‌تر واضح 
می‌شود. 


... و ارزیابی آن 
وضوح رانشان می‌دهندء منجر می‌شود: 

۱. هر لنزی دارای حد معینی از وضوح عمق میدان است که ذاتی آن 
می‌باشد. هر قدر لنز کندتر» فاصلۀ کانونی آن کم‌تر و فاصلة سطح فوکوس 
از دوربین بیش تر باشد» عمق میدان ذاتی آن بیش تر است. 

۲ قاعدتاً عمیق میدان ذاتی لنز برای پوشاندن و دربر گرفتن تمامی 
عمق سوزه کافی نیست. بنابراين بايد عمق ميدان وضوح رامصنوعا 
افزایش داد. وسیله انجام این کار دیافراگم است. 

۳ هر قدر دیافراگم تنگ‌تر باشد. عمق میدان وضوح بیش تر است. 

۴ و نیز هر قدر دیافراگم تنگ‌تر شود. تصویر تاریک‌تر و بالنتیجه 
مدت نور دادن (با كلية عواقب نامطلوب آن) طولانی‌تر می‌شود بنابرایین 
با تو جه به مقتضیات عملی باید حداکثر عمق میدان وضوح رابا حداقل 
تنگ کردن دیافراگم تأمین کرد. 


طرز عکس گرفتن ۱۹۷ 


۵ به‌موازات تنگ کردن دیافراگم عمق میدان وضوح در پس و پیش 
سطح فوکوس گسترش می یابد. بنابراین فوکوس کردن دوربین در ابتدا یا 
انتهای میدان عمق کار بی‌فایده‌ای است. مثلاً فوکوس کردن در بی‌نهایت 
و تنگ کردن دیافراگم فایده‌ای دربر نخواهد داشت. زیرا عمق میدانی که 
در ورای فاصله بی‌نهایت قرار دارد. به کاری نمی خورد. 

۶ تنگ کردن دیافراگم سبب خواهد شد که عمق مبدان وضوح در 
ورای سطح فوکوس بیش‌تر از جلوی آن باشد. با توجه به این مسأله 
بهترین راه پوشاندن یک سوه سه بعدی در عمق عبارت است از: 

فوکوس کردن لنز روی صفحه‌ای که تقریباً در فاصله از کل عمق 


سوژه قرار گرفته است 


و تنگ کردن دیافراگم تا هنگامی که تمامی سوژه به‌طور وضوح رژیت 
شود. 


تنظیم دیافراگم 

ساده‌ترین راه تنظیم دیافراگم برای پوشاندن یک عمق میدان 
مسفروض. مشاهده تصویر سوژه روی شيشه مات است. معمولا 
دوربین‌هایی که فاقد شيشه مات هستند. روی قاب لنز يا گردون؛ فوکوس. 
مقیاسی برای نشان دادن عمق میدان دارند. 
دارد: 

فاصله بین سوژه و دوربین. هر قدر سطح فوکوس دورتر باشد. عمق 
میدان وضوح با دیافراگم معن بیش‌تر و هر قدر نزدیک‌تر باشدء کم‌تر 
است. به همین دلیل عکاسی کلوزآپ کم‌تر از عکاسی از دور به تنگ 
کردن دیافراگم احتیاج دارد. زیرا در فواصل کم تنگ کردن دیافراگم 


۸ تکنیک عکاسی 


کارایی کم تری دارد. 

فاصلهٌ کانونی لنز. در عمل. هر قدر فاصله کانونی لنز کم‌تر باشد» 
گسترش عمق میدان وضوح با دیافراگم مفروض, بیش‌تر است. لیکن به‌هر 
حال این رابطه تا هنگامی صدق می‌کند که در فاصلة یکسان از لنزهایی که 
دارای فواصل کانونی مختلف هستند, استفاده شود. در صورتی که 
گشادی دیافراگم و ابعاد تصویر روی فیلم ثابت بماند. عمق میدان 
وضوح نیز علیرغم فاصله کانونی لنز ثابت می‌ماند. مثلاً اگر با لنزی 
که فاصلۀ کانونی ان ۵۰میلی‌متر است از فاصلهً سه فوتی و یابالنزی 
که فاصلۀ کانونی آن ۲۰۰ میلی‌متر است از فاصلة ۱۲ فوتی پرتره بگيريم. 
البته اندازهُ تصویری که هر دو لنز روی فیلم می‌اندازند» یکی خحواهد 
شد. و اگر در هر دو مورد. دیافراگم یکسان باشد» علیرغم اختلاف 
فاصله کانونی دو لنز» عمق میدان هر دو عکس یکسان خواهد شد. 
هرچند چنان‌که بعداً خواهیم دید. پرسپکتیو دو عکس فوق متفاوت 


ا 


سیستم عکاسی فوری ' 

با تو جه به رابطۀ متقابل میان فاصلۀ سو زه تا دوربین» فاصلة کانونی و 
دیافراگم میتوان دوربین را طوری تنظیم کرد که حداکثر عمق میدان وضوح 
را با حداقل تنگ کردن دیافراگم به‌دست آورد. نیز عکاس می‌تواند با 
تنظیم قبلی دوربین تا حد زیادی آمادگی خود را برای رویدادهای نا گهانی 
و عکاسی واضح از سوژه‌ها بالا ببرد. در جدول زیر برای چهار قطع 
مختلف فیلم. چنین مفروضاتی داده شده است. به‌شرط آن‌که فاصلة 
کانونی لنز دوربین مربوط به هریک از چهار قطع وق استاندارد بوده و 
دوربین قبلاً به‌طور صحیح تنظیم شده باشد. نگاتیف و اسلاید حاصل 
واضح خواهد شد. سرعت مسدودکنندة دوربین را بايد با توجه به وضع 


1. snapshot system 


نور از پیش تنظیم کرد. 
تنطیمات دوربین برای 
فواصل متوسط 
دیافراگم | فوکوس 

اتا 
1/8 10 
11 15 
f/8‏ 10 
1۳11 15 
f/8‏ 10 
1۳11 15 
6 15 
111 15 
فاصلة ها یپ فوکال ! 


۳/2 


2/4 21/4 


F/3" 


21/4 < 31/4 


۴/412 
4x5” 
F/6” 


دیافراگم 


68 
۳1 
/8 
f11 
f/8 
11 
1/8 
1/۳11 
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تنظیمات دوربین برای 
فواصل هاییرفوکال 


فوکوس | عمق 
در فاصلة | میدان 
30 00-'15 
20 10-00 
32 16-00 
22 11-0 
46 23-0 
34 17-0 
62 31-0 
44 22-0 


دوربین تا بی‌نهایت» واضح دیده شود. برای تأمین چنین وضوحی با 
حداقل تنگ کردن دیافراگم» باید لنز را در فاصلۀ هایپرفوکال فوکوس کرد. 

از دوربین واضح دیده می‌شود (این فاصله برحسب فاصلة کانونی لنز» 
گشادی دیافراگم و قطر دایرۂ ابهام پذیرفته شده فرق می‌کند). فاصلة 
دوربین تا نقطه‌ای که وضوح آغاز می‌شود به فاصلۀ هایپرفوکال موسوم 
است. اگر لنز را مجدداً در (انتهای) فاصلةٌ هایپرفوکال فوکوس کنیم و 
آغاز شده تا بی‌نهایت امتداد می‌یابد. 


1. hyperfocal distance 


۰ تکنیک عکاسی 


برحسب‌اینچ سس فاصذهایرن وال 

در فرمول بالاء ۴ فاصلة کانونی لنز بر حسب اینچ 8 دهانة دیافراگم؛ ٩‏ 
قطر دایرة ابهام پذیرفته شده بر حسب کسری از اینچ است. 

مثلاً عکاسی می‌خواهد با استفاده از لنزی که فاصلۀ کانونی آن ۵اینچ 
است و با دیافراگم 1/22عکسی بگیرد که عمق میدان وضوح آن از فاصلۀ 
بی‌نهایت تا فاصلة هرچه نزدیک‌تر به دوربین گسترش داشته باشد. 
وضوح نگاتیف. تحت تأثیر عواملی است که E‏ و می‌دانیم 
که با توجه به عوامل مزبور نباید قطر دايرة ابهام از سل فاصلة کانونی لنز 
یشن تاشت و اه | ین متال قطر دار با ربب شا ی 
اشست: N Sy‏ 
هایپرفوکال فوکوس کرد. که در این‌صورت کلية اشیایی که در نیمه فاصلة 
هایپرفوکال و بی‌نهایت هستند واضح می‌افتند. بدین گونه با توجه به 
فرمول بالا رابطة زیر را خواهیم داشت 


فوت ۱۹ تق یا ات ریت0 ۵ خن زا فوکال 
تا وت 10:۰۲ 2 


بدین قرار با فوکوس کردن لنز در فاصلة ۱۹ فوتی و تنگ کردن 
دیافرا گم تا 1/22 عمق میدان وضوح از ۹ فوتی دوربین (نصف فاصلهة 
هایپرفوکال) شروع و تا بی‌نهایت امتداد می‌یابد. 

دیافراگم لازم برای تأمین عمق میدان وضوحی راکه از فاصلة 
بی‌نهایت تا هر فاصله دلخواه از دوربین گسترش داشته باشد می‌توان با 
استفاده از فرمول زیر به‌دست آورد. 


۳ 
765 - دیافرا کم 


برحسب اینج و 4قطر پذیرفته شد دایره ابهام است. 
مثلاً عکاسی می‌خواهد عکسی بگیرد که عمق میدان آن از ۲۵ فوتی 


طرز عکس گرفتن ۲۰۱ 


۱ ی کل 
قطر دایره ابهامی برابر سل فاصله کانونی و با - اینچ e‏ 
می‌داند که برای را 

شده باید لنز را در دو برابر فاصله‌ای که مایل است وضوح عمق میدان از 
آن‌جا آغاز شود یعنی در ۵۰ فوتی دوربین فوکوس کند. لیکن لازم است 
بداند برای آن‌که عمق میدان وضوح از ۲۵ فوتی دوربین تابی‌نهایت 
گسترش یابد. چه دیافراگمی را انتخاب کند. رابطهٌ زیر پاسخ این سوال را 


می‌دهد: 


F2 25 25 5000‏ 
وو د سوت وق 
Hd 600x1200 600 2 600‏ 


بر طبق این فرمول» با فوکوس کردن لنز در فاصلۀ ۵۰ فوتی و تنگ 
کردن دیافراگم 8.3/] می‌توان میدان وضوحی داشت که از ۲۵ فو تی (نصف 
فاصلۀ هایپرفوکال) دوربین شروع و تا بی‌نهایت گسترش يابد. 

به کمک این دو فرمول» به آسانی می‌توان جدولی از فواصل 
هایپرفوکال برای لنزهای گوناگون و دیافراگم‌های متفاوت تنظیم نمود. این 
جدول برای مواردی که عکاس بخواهد حداکثر عمق را تنگ‌ترین 
دیافراگم ممکن (به‌منظور حفظ سرعت لنز و کم کردن مدت نور دادن) 
ندیه آورد» ارزش فراوانی خحواهد داشت. 


طرز صحیح نور دادن 


یکی از شرایط لازم برای تهية نگاتیف یا اسلایدی که فاقد نقص فنی 
باشد. صحیح نور دادن ان است. 

وقتی می‌گوییم نور دادن صحبحاً انجام گرفته که مقدار نور دقیقاً لازم 
برای ایجاد نگاتیفی با غلظت متعادل و مناسب و یا اسلایدی خوش‌رنگ 
به فیلم داده شده باشد. 


۳ تکنیک عکاسی 


زياد نور دادن منجربه تیره با سیاه شدن نگاتیف سياه سفید و یا 
کم‌رنگی و بی‌رنگی اسلاید می‌گردد. در این مورد غالبا محل تأثیر نورهای 
فیلم به‌وسیلة هاله‌هایی که در پیرامون نفاط مجاور تصوير پراکنده 
شده‌اند احاطه می‌شوند. در عکاسی سیاه سفید. زیاد نور دادن سبب 
می‌شود که نور در داخل امولسیون فیلم نشت پیدا کند و در نتیجه از 
وضوح تصویر بکاهد و دانه‌های آن‌را چشمگیرتر کند. کنتراست کلی 
چنین نگاتیف‌هایی فوق‌العاده کم است. 

کم نور دادن. باعث کمی غلظت نگاتیف سیاه سفید و یا تیرگی 
فوق‌العادُ رنگ اسلاید می‌شود. در نگاتیف‌هایی که کم نور دیده‌انده 
سایه‌ها فاقد جز ییات بوده. کنتراست خیلی زیاد است. 

وسایل کنترل نور دادن در دوربین عبارت است از دیافراگم و 
مسدودکننده. هریک از وسایل فوق دو کارکرد دارند. 


سد 


ميزان نوری که به فیلم می‌ر 
yS‏ 
و عمق میدان وضوح 
سدودکنده چ کے راتظیم می‌کند 


و وضوح سوه متحرک 


تأثیر متقابل دیافرا گم و مسدودکننده بر یکدیگر 

گشاد و یا تنگ بودن دیافراگم سبب می‌شود که ستون ضخیم‌تر و 
یان ازک‌تری از اشعۀ نورانی وارد دوربین شود و حال آن‌که زياد و 
اک بودن سرعت مدو دهده اعت کان وربا اقرا ین اتی می شود 
که نور به فیلم می‌تابد. به کمک وسایل فوق می‌توان فیلم رابه طرق 
گوناگون صحیحا نور داد. تا آن‌جا که به خود نور دادن مربوط می‌شود 
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ترفن نتم یکت هدا کي ادو و ع ستکو دکتته اديا 
دیافراگم. تنگ و سرعت مسدودکننده کم باشد. (زیرا در مورد اول نور 
زياد در مدتی کوتاه‌تر و در مورد دوم نور کم در مدتی طولانی‌تر به فیلم 
می‌تابد). 

برای تھی عکسی که نه‌تنها از نظر فنی بی‌نقص. بلکه از لحاظ 
تصویری نیز خوشایند باشد. باید مناسب‌ترین ترکیب دیافراگم و سرعت 
را پیدا کرد. نورسنج وسیله‌ای است که برای یافتن چنین ترکیبی به کار 
می‌رود. زیرا در عین زمان انواع مختلف ترکیب دیافراگم و سرعت را برای 
تهیۀ نگاتیف یا اسلایدی که صحیحاً نور دیده باشد. در اختیار عکاس 
می‌گذارد. انتخاب هر ترکیبی از دیافراگم و سرعت. بستگی به عوامل زیر 
دارد: 

استفاده یا عدم استفاده از سه‌پایه. تنها افراد معدودی می‌توانند در 
ر یت هان کم زر از ل ثانیه. دور ىرا بی‌حرکت نگاه‌دارند. بنابرایین 
برای جلوگیری از تار شدن عکس تحت تاثیر تکان حوردن دوربین - 
باید سرعت مسدودکننده سل انيه و من ترو ک فاد ی اک ضتتاسبت 
با ان باشد. لیکن در صورتی‌که از سه پایه استفاده شود. انتخاب و تنظیم 
سرعت. تحت تأثیر عوامل دیگری خواهد بود (چون هنگام استفاده از 
سه‌یایه خطر تکان خوردن دوربین منتفی است». ۱ 

حسرکت سوژه. در صورتی‌که سوزه مستحرک باشد. سرعت 
مسدودکننده باید به اندازه‌ای باشد که بتواند حرکت سوژه را «متوقف» 
سازد و بدیهی است که دیافرا گم را نیز باید متناسب با آن تنظیم کرک (در این 
مورد رجوع شود به فصل ششم). 


طرز استفاده صحیح از نورسنج 
جدول‌های تنظیم نور برای کارهای معمولی عکاسی در شرایط عادی 
به اندازهُ کافی دقیق هستند. لیکن برای کارهای دقیق عکاسی بايد از 


۴ تکنیک عکاسی 


نورسنج استفاده کرد. به کمک نورسنج نه‌تنها می‌توان نور کلی یک صحنه 
و تغییرات جزیی آن‌را اندازه گرفت. بلکه می‌توان دامنۀ کنتراست سوژه را 
با اندازه گیری نور روشن‌ترین و تاریک‌ترین نقاط آن تعیین کرد و در 
صورت لزوم (هنگام عکاسی در داخل استودیو) نور را تنظیم کرد؛ 
سایه‌ها و زمينه تاریک را به کمک لامپ‌های سایه پرکن روشن ساخت و 
نور نقاط پر نور را تعدیل کرد. 


طرز استفاده صحیح از نورسنج انعکاسی 

ابتدا سرعت فیلم را روی صفحه نورسنج پیاده کنید. سرعت فیلم‌های 
ارتوکروماتیک در نور روز ونور لامپ‌های تنگستن یکسان نیست» 
بنابراین هنگام تنظیم صفحة نورسنج به این نکته و نیز مطابقت واحد 
سرعت فیلم و درجه‌بندی نورسنج توجه داشته باشید (در صورت لزوم 
را به ۸8۸ و یا بالعکس تبدیل کنید). 

اندازه‌گیری نور کلی سوژه." برای اندازه گیری نور کلی سوژه 
باید نورسنج را از موضع دوربین به‌سوی سوژه نشانه رفت. باید به‌عاطر 
دا کت هر تور اشنم وی که و ا 
زاوية پذیرش نور نورسنج قرار گیرد روی عددی که نورسنج باید 
نشان دهد تأثیر خواهد گذاشت. همین‌طور در عکاسی خارج از استودیو 
برای جلوگیری از افزایش مجازی عدد نورسنج تحت تأثیر نور اضافی 
آسمان, هنگام اندازه گیری نور کلی سوژه باید نورسنج را به طرف نقطه‌ای 
به فاصلهٌ مساوی از افق (یاسوژه) و زمینة جلوی عکس نشانه رفت. 
این مسأله به‌ویژه در روزهای ابری یعنی مواقعی که نور آسمان به‌نحوی 
غیرعادی از نور عناصر دورنما بیش‌تر است. اهمیت پیدا می‌کند. جنانچه 
توو اف ری که کرای رای وس پم شید ای اه اتمکانن‌های 
درخشان آب یا منابع نور قوی (مناظر شبانة شهر و یا صحنه‌های ضد نور 


1. over-all! reading 
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صحنه‌هایی که نور از پشت به آن‌ها می‌تابد) و... هستند صحیحاً 
اندازه گیری نشود. عددی که نورسنج نشان می‌دهد واقعی نخواهد 
كو 

اندازه‌گیری نور نقاط مختلف سوژه' مزیت عمدة نورسنج‌های 
انعکاسی بر نورسنج‌های تابشی آن است که با نورسنج‌های انعکاسی 
می‌توان نور نقاط مختلف سوژه را اندازه گرفت. این مسأله به‌ویژه 
هنگامی اهمیت پیدا می‌کند که کنتراست سوژه به‌حدی زیاد است که از 
دامنۀ کنتراست فیلم تجاوز می‌کند و در نتیجه عکاسی دقیق و واضح از 
روشن‌ترین و تاریک‌ترین نقاط سوژه را غیرممکن می‌سازد. در چنین 
شرایطی با اندازه گیری نور نقاط مهم سوژه و تنظیم مدت نور دادن 
براساس آن» عکاس می تواند اطمینان یابد که دست‌کم نقاط مهم سوژه 
صحیحا نور خواهد دید. 

برای اندازه گیری نور نقاط مختلف سوژه نورسنج را از فاصلة ۸۱۶ 
فوتی به‌سوی سوژه نشانه بروید (مواظب باشید که نورسنج یادستتان 
روی نقاطی که نور آن‌ها را اندازه می‌گیرید. سایه نیندازد» زیراسبب 
خواهد شد که نورسنح نتواند اعداد صحیح را نشان دهد و در نتیجه فیلم 
زیاد نور ببیند). 

عکاس می‌تواند با اندازه گیری نور روشن‌ترین و تاریک‌ترین نقاط 
سوژه دامن کنتراست آن‌را تعیین نماید. لیکن به‌هر حال عکاس باید از 
اندازه گیری نور نقاطی که سیاه یا سفید محض هستند خودداری نموده 
تنها نور نقاطی را اندازه بگیرد که نشان دادن جزییات آن‌ها در عکس 
ضرورت دارد. در فیلم‌های رنگی پزیتیف. دامنة کنتراست از نسبت 
هشت به یک تجاوز نمی‌کند (دامنه‌ای که حداکثر به ۳ درجه تغییر 
دیافراگم نیازمند است)؛ در فیلم‌های رنگی نگاتیف این دامنه معادل ۱۶ 
به یک (چهار درجه دیافراگم) و برای فیلم‌های سیاه سفید برابر با ۶۴به 


1. selective reading 


۶ تکنیک عکاسی 


یک (۶ درجه دیافراگم) است. 

در صورتی‌که دامن کنتراست سوزه از دامنة کنتراست فیلم بیش تر 
باشد. عکاس می‌تواند آن‌را به طرق زیر کنترل کند. 

در صورتی‌که تنظیم نور به اختیار او باشد. جای منابع نور را تغییر 
دهد برای روشن ساختن نقاط تاریک. از نور سایه پرکن استفاده کند؛ 
برای نور دادن زمینه از لامپ‌های اضافی کمک بگیرد و یا برای تعدیل نور 
نقاط پر نور سوژه فاصلة بین لامپ و سوزه را زیاد کند. در عکاسی خارج 
از استودیو. جنانچه فاصلۀ دوربین تا سوژه خیلی زیاد نباشد. از نور سایه 
پرکن فلاش یا اسپیدلایت مخصوص روز یا رفلکتورهای بزرگی که 
پوششی از زرورق آلومینیومی چین خورده دارند. برای سایه‌ها و یا نقاط 
حیلی تار یک استفاده کند و بدین ترتیب دامنۀ کنتراست سوژه را با دامنۀ 
کنتراست فیلم. هماهنگ سازد. 

در صورتی‌که کنتراست سوژه بیش تر از کنتراست فیلم باشد و تنظیم 
نور به اختیار عکاس نباشد. عکاس می‌تواند به یکی از سه طریق زیر 
عمل کند: 

چنانچه از فیلم رنگی پزیتیف استفاده می‌کند. می‌تواند شاخحص 
صفحة نورسنج را یک و نیم درجه (برای نگاتیف رنگی» دو درجه و برای 
فیلم سیاه سفید ۳درجه) دیافرا گم کم‌تر از ارزش عدد مربوط به بالاترین 
پر نورترین نقاط سوژه تعدیل پیدا کند (هرچند که جزییات نقاط تاریک 
سوژه کلاً یا بعضأً از بین می‌رود). این روش که به نور دادن باحق اولویت 
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برای نقاط پر نور معروف است. هنگام استفاده از فیلم رنگی پزیتیف» 
بهترین طريقهٌ ایجاد هماهنگی بین کنتراست سوژه و فیلم است. 

واماچتانچه هنگام استفاده از پزیتیف رنگیء شاخص صفحه 
نورسنج را یک و نیم درجه (برای نگاتیف رنگی دو درجه و برای 


1. exposing for high lights 
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فیلم سياه سفید سه درجه) دیافراگم بیش‌تر از ارزش عددی کم‌ترین حد 
نور تنظیم نماید. این‌کار سبب خواهد شد که جزییات و رنگ نقاطی از 
سوژه در نگاتیف سیاه سفید تقریباً و یابه کلی سياه خواهد افتاد و 
رنگ‌های روشن سوژه بیش از اندازه روشن و یا سفید خواهد افتاد) این 
طریقه که به نور دادن با حق اولویت برای نقاط کم‌نور -سایه‌ها معروف 
اه تفر ها هتر ین راه ه‌ماهتی سنا کم است سو زه با دامته 
کنتراست فیلم در مواردی است که از نگاتیف رنگی و بافیلم سیاه سفید 
استفاده می‌شود. 

E‏ ریگرد کغر افص رت رها و 
تن‌های ملایم صحیحا نقاط تاریک سوژه و یارنگ‌های تیره فاقد 
جزییات و نقاط و رنگ‌های روشن سوژه در عکس بیش از اندازه روشن 
خواهد افتاد. در صورتی‌که نقاط فوق‌العاده پر نور یا کم‌نور سوژه اهمیت 
ختلانی تداشتته ا این طر د ی ین جه را شراخ داد: 

اندازه‌گیری نور سوژه به کمک کارت خاکستری. عکاس می‌تواند با 
اندازه گیری نور کارت خاکستری به‌جای نور سوزه به‌عوض نورسنج 
تابشی از نورسنج انعکاسی استفاده کند. برای انجام این‌کار باید کارت 
خاکستری خنتی کداک (0270 یع اهتاناعه »16002) را( که ۱۸ درصد نور 
دریافتی را منعکس می‌کند) کنار سوژه و روبه‌روی دوربین نگاه‌دارد و نور 
آن‌را به کمک نورسنج از فاصلة ۶ تا ۸اینچی» اندازه بگیرد. بدین ترتیب 
عکاس می‌تواند با اندازه گیری نور غیرمستقیمی که بر سوژه می تابد 
(به‌جای اندازه گیری نوری که به‌وسيلة سوژه منعکس می‌شود)» نور نقاط 
تاریک و روشن سوه و دامنه کنتراست صحنه را با استفاده از کارت 
خاکستری تعیین نماید. هنگام استفاده از پزیتیف رنگی این کنتراست نباید 
از نسبت ۳به یک تجاوز کند. البته چنانچه کنتراست رنگ سوژه کم‌تر از حد 
نرمال باشد و یابه عبارت دیگر تمامی رنگ‌های سوژه ملایم و یا 


تیره باشد این نسبت می تواند تاغبه یک نیز افزایش یابد. در مورد 


نگاتیف‌های رنگی دامنةٌ کنتراست نور بین ۴به یک تا ۸به یک و در فیلم‌های 
سیاه سفید بین ۸به یک تا ۱۶ به یک (بالاترین نسبتی که پایین بودن کنتراست 
سوژه می‌تواند داشته باشد) نوسان می‌کند. برای توضیح بیش‌تر به فصل 
ششم رجوع شود. 

اندازه گیری نور سوژه به کمک کارت سفید. چنانچه اندازه گیری نور 
در شرایطی که نور گرفته و کم است از طریق هیچ‌یک از روش‌های 
مذکور میسر نباشد. می‌توان با استفاده از کارت سفید (پشت کارت 
خاکستری کداک و با هر کارت دیگری که بتواند ٩۰‏ درصد نور دریافتی را 
منعکس کند) نور سوژه را اندازه گرفت. از آن‌جا که درصد انعکاس چنین 
کارتی تقریباً پنج برابر کارت خاکستری است. لذا باید عددی راکه 
نورسنج نشان می‌دهد بر پنج تقسیم کرد. عملی‌ترین راه انجام این کار آن 
است که سرعت فیلم را بر ۵ تقسیم نموده, صفحه سرعت فیلم نورسنج را 
بر طبق عدد حاصل تنظیم کنیم و یا فیلم را ۵ برابر مدتی که نورسنج نشان 
می‌دهد (مثلاً ب‌جای سل ثانیه؛ سپ ثانیه) نور دهیم. تایه سر رم 
مجموع تیره باشد. در صورت استفاده از پزیتیف رنگی» دیافراگم را نیم 
درجه و در صورت استفاده از نگاتیف رنگی یک درجه باید باز کرد. 

اندازه‌گیری نور سوژه به کمک هه کا کی ر 
دادن کف دست در موضع دوربین (مشروط به آن‌که کف دست و سوژه به 
یک اندازه نور ببینند) نور سوژه را اندازه گرفت. نتیجه‌ای که این روش 
در پرتره گیری و در مواردی که بیش‌تر تن‌ها و رنگ‌های صحنه. روشن و 
ملایم است. به‌دست می‌دهد نسبتاً دقیق است. لیکن در صورتی که رنگ 
سوژه عمدتاً تیره باشد و نشان دادن جزییات در درجۀ اول آهعست 
قرار داشته و یاکنتراست سوژه زیاد باشد. برای پزیتیف رنگی» نیم 
درجه و برای نگاتیف رنگی یا سیاه سفید» یک درجه دیافراگم را باز 


1. hand reading 


طرز عکس گرفتن ۳۰۹ 


طرز استفاده از نورسنج تابشی 

به شرحی که گذشت. ابتدا صفحة سرعت فیلم نورسنج رابر حسب 
سرعت فیلم تنظیم کنید و کاس نور جمع‌کن نورسنج را از موضع سوژه به 
طرف دوربین نشانه بروید. در صورتی‌که سوژه يا صحنه روشن‌تر از حد 
معمول باشد. بایستی دیافراگم را هنگام استفاده از فیلم سیاه سفید. یک 
درجه و هنگام استفاده از فیلم رنگی نیم درجه تنگ‌تر کرد. چنانچه سوژه 
یا صحنه تیره‌تر از حد معمول باشد باید دیافراگم رابه مقادیر فوق. گشاد 
کر د. 


براکتینگ 

مطمئن‌ترین راه تهية اسلاید یا نگاتیفی که صحیحاً نور دیده باشد. آن 
است که در شرایط واحد و معینیء بااستفاده از زمان‌های مختلف نور 
دادن (زمان‌های ماقبل و مابعد زمانی که نورسنج نشان می‌دهد و با زمانی 
که مناسب بودن انرا تجربه ثابت کرده است) از سوژه عکس‌های متعدد 
بگیریم. این طریق به براکتینگ معروف است. 

هنگامی استفاده از پزیتیف رنگی باید دیافراگم رانیم درجه به نیم 
درجه تغییر داد و سرعت مسدودکننده را ثابت نگاه‌داشت. تغییرات کم‌تر 
از نیم درجه دیافراگم تأثیر محسوسی ندارد و تغییرات بیش از نیم درجه 
هم ممکن است به از دست رفتن بهترین عکس منجر شود. در شرایط 
عادی علاوه بر گرفتن عکسی با مدت نور دادنی که به‌نظر عکاس صحیح 
می‌آید» با عکس دومی با دیافراگم گشادتر و عکس سومی با دیافراگم 
تنگ‌تر گرفت. در شرایط غیرعادی مثلاً هنگامی که دامنة کنتراست سوژه 
بیش از دامنه کنتراست فیلم است و یا منبع اصلی روشنایی» نور پشت 


1. bracketing 


۰۶ تکنیک عکاسی 


است. باید با دیافراگم‌های مختلف عکس‌های بیش‌تری گرفت. هنگام 
استفاده از پزیتیف رنگی بایستی تعداد عکس‌هایی که مدت نور دادن 
آن‌ها کم‌تر از حد نرمال است. بیش از عکس‌هایی باشد که مدت نور دادن 
آن‌ها بیش از حد نر مال است. بر عکس» چنانچه از نگاتیف رنگی یا فیلم 
سیاه سفید استفاده شود. باید عکس‌های بیش تری با مدت نور دادن بیش 
از حد نرمال گرفت. 


طرز تنظیم مدت نور دادن 

در بسیاری از موارد. بايد اعدادی راکه نورسنج نشان می‌دهد. کم و 
زیاد یا تصحیح کرد. و به‌ویژه عوامل زیر را مورد توجه قرار داد: 

ضریب فیلتر. چنانچه از فیلتر رنگی استفاده شود باید مدت نور 
دادن را به تناسب ضریب فیلتر افزایش داد. اگر به‌طور هم‌زمان از دو یا 
سا فیلتر استفاده و ها بل ضرایب آن‌ها رادر یکدیگر ضرب کر وق 
سپس مدت نور دادن را در ضریب مشت رک فیلترها ضرب نمود. 

ضریب پولاریزور. در صورت استفاده از فیلتر پولاریزور بايد مدت 
نور دادن را در ضریب فیلتر ضرب کرد. و در حالتی که از فیلتر رنگی و 
پولاریزور تواما استفاده می‌شود. بايد ضریب آن‌دو رادر هم ضرب و 
سپس نتیجه را در مدت نور دادن ضرب کر د. 

ضریب فاصله. چنانچه هنگام استفاده از پزیتیف رنگی» فاصلهٌ سوژه 
تا لنزء معادل و یاکم‌تر از ۸برابر فاصلة کانونی لنز و یاهنگام استفاده از 
نگاتیف رنگی یا فیلم سیاه سفید. فاصله سوژه تا لنز معادل و یاکم‌تر از 
پنج برابر فاصلة کانونی لنز باشد. باید مدت نور دادن رابه تناسب ضریبی 
که جگونگی تعیین آن در صفحهٌ ۱۰۸ ذکر گردیده افزایش داد. 

ضریب داروی ظهور. سرعت‌گذاری فیلم همواره با توجه به ظهور 
فیلم با داروهای ظهور استاندارد صورت می‌گیرد. در عکاسی سیاه سفید 
باه ار اش تیوه a‏ یسابل موی مان 


طرز عکس گرفتن ‏ ۲۱۱ 


متناسب با ضریب ویره آن داروی ظهور افزایش داد. 

ضریب تبادل. ' از لحاظ نظری, بر طبق قانون تبادل. تأثیر یک نانیه 
نور دادن با صد فوت -شمع. تفاوتی با تأثیر صد ثانیه نور دادن با یک شمع 
بر روی فیلم ندارد. لیکن عمدتاً این رابطه تنها تا هنگامی صدق می‌کند که 
مدت نور دادن و شدت نور. کمابیش نرمال باشد. به عبارت دیگر چنانچه 
مدت نور دادن و یا شدت نور به‌طرزی غیرعادی کم یا زیاد باشد. قانون 
تبادل دیگر صدق نخواهد کرد. 

علت صدق نکردن قانون مذکور را می‌توان به شرح زیر توجیه کرد: 

چنانچه شدت نور خیلی کم باشد. دو برابر کردن مدت نور دادن به 
مضاعف کردن غلظت نگاتیف. منجر نخواهد شد بلکه غلظت آن را 
کم‌تر از دو برابر افزایش می‌دهد. و از سوی دیگر تا آن‌جا که مربوط به کم 
۱ 


ana ۳‏ 
ثانیه. نگاتیفی به غلظت یک ثانیة تمام نور دادن به‌وجود نخواهد اورف 


بلکه موجد نگاتیفی با غلظت کم‌تر خواهد شد.چون واکنش فیلم‌های 
مختلف در برابر صدق نکردن قانون تبادل یکسان نیست. لذا تنها از طریق 
آزمایش می‌توان افزایش مدت نور دادن‌را در شرایطی‌که خیلی‌طولانی(چند 
دقیقه) و یا خیلی کو تاه (هنگام نور دادن با اسپید لایت) است. تعیین کرد. 

در عکاسی رنگی» به‌علت تأثیر متفاوتی که صدق نکردن قانون تبادل 
روی لایه‌های مختلف فیلم می‌گذارد مسأله پیچیدگی بیش‌تری پیدا 
می‌کند. در نتیجه» تعادل رنگی فیلم دستخوش تغییر می‌شود و فیلم 
ته‌رنگی کلی می‌گیرد. شرکت‌های کداک و آنسکو برای کمک به عکاسان 
در رفع آثار ناشی از صدق نکردن قانون تبادل؛ اطلاعاتی همراه با فیلم 
تخت‌های رنگی در اختیار عکاسان گذاشته‌اند. در این اطلاعیه‌ها ضریب 
افزایش نور دادن‌های فوق‌العاده طولانی یا کوتاه و نیز نوع فیلترهای 
تصحیح کننده مشخص گردیده است. 


بودن فوق‌العادة مدت نور دادن می‌شود. هزار بار نور دادن با مدت 


1. reciprocity factor 


۲۳ تکنیک عکاسی 


ضریب رنگ سوژه. نورسنج‌ها طوری ساخته شده‌اند که فقط برای 
سوژه‌هایی که کنتراست و نور متوسطی دارند اعداد صحیح را نشان 
می‌دهند. لذا در بعضی شرایط از جمله شرایط زیر کم و زیاد کردن اعداد 
نورسنح نتایج مطلوب‌تری دربر خواهد داشت: 

هنگام استفاده از نگاتیف رنگی یافیلم سیاه سفید. در صور تی‌که 
کنتراست سوژه به‌طرزی غیرعادی زیاد باشد و نشان دادن جزییات 
نقاطی که در سایه هستند اهمیت داشته و در عين حال نور کم باشد باید 
دیافراگم را یک درجه باز کرد. برعکس. چنانچه کنتراست سوژه بیش از 
اواز کت پاش ود رای شیاه سفیله طترلانی کرو میت ظهور 
نگاتیف بیش از حد نرمال ضرورت پیدا کند) مانند بسیاری از مناظر برفی 
و ساحلی. به‌تعصوص هنگامی که آسمان به‌طور یک‌دست از ابر پوشیده 
شده است؛ و يا مناظر دوردست. مه‌آلود یا بارانی باید دیافراگم را یک 
درجه تنگ کرد. 

چنانچه از پزیتیف رنگی استفاده شود و عکاس بخواهد رنگ‌های 
پاستلی و پریده را چنان نشان دهد که گویی از نور های کی " استفاده 
نموده باید دیافراگم را نیم یا یک درجه باز کند. اگر کنتراست سوژه بیش 
از حد کم باشد و به‌ویژه رنگ سوژه همانند عکس‌های هوایی و یا 
عکس‌هایی که در مه و باران و یا هنگام ریزش برف گرفته می‌شود. روشن 
و یکنواخت باشد باید دیافراگم را یک درجه باز کرد. برعکس اگر 
عکاس بخواهد از سوژه‌ای که رنگ‌های تند و اشباع شده دارد چنان 
عکس بگیرد که گویی از نور لوکی " استفاده نموده باید دیافراگم را نیم 
درجه تنگ کند. و نیز در مواقعی که عکاس می‌خواهد حالتی گرفته و خفه 
به عکس بدهد و یا به عکسی که از غروب آفتاب رنگین‌کمان و تلالو آب 
در زیر نور آفتاب گیرایی بیش تری بدهد باید مدتی راکه نورسنج برای 


«(high key) ۰‏ نوری که تن‌های روشن آن بیش از تن‌های تاریک آن است. 
۲ (۷۵ 10 نوری که تن‌های تاریک ان بیش از تن‌های روشن ان است. 


طرز عکس گرفتن : ۲۱۳ 


نور دادن نشان می‌دهد. معادل نیم یا یک درجه دیافرا گم کاهش دهد. 
طرز کار با نور مصنوعی 


عکاس است. هرچند اغلب از نور طبیعی به شکل نادرستی استفاده 
می‌شود. مع‌ذلک این نور (تا آن‌جا که به حالت و گیرایی عکس مربوط 
می‌شود) به‌حاطر همین طبیعی بودنش. نور بدی نیست. در صورتی‌که 
احتمال استفاده نادرست از نور مصنوعی (به‌واسطه قابلیت انعطافی که 
این نوع نور دارد)؛ بیش‌تر است چتانچه از نور مصنوعی به‌درستی 
استفاده نشود. بدیهی است که نتایج نامطلوبی به بار خواهد آمد. بنابراین 
کسانی‌که به موفقیت در کارشان علاقه‌مندند باید در پرتره گیری به 
آزمایش‌های زیر دست بزنند. این آزمایشات طرز تنظیم صحبح نور را به 
این عده خواهد آموخت. برای انجام این آزمایش‌ها چهار منبع نور 
ملق مورد یاز ارگ 


مقدمات کار 

یک مدل را به‌طور راحت و طبیعی در فاصله ۵یا ۶فوتی زمینه‌ای 
خنثی بنشانید. اتاق را حتی‌الامکان تاریک کنید؛ روشنایی اتاق باید به 
اندازه‌ای باشد که نتواند روی نور لامپ‌های عکاسی اثر بگذارد. 

نور اصلی. کار نور اصلی عبارت است از مشخص نمودن شکل سوزه 
و -تا حدی- ثابت نگاه‌داشتن تناسب سایه و روشن. نور اصلی مهم‌ترین 
نور محسوب می‌شود و بهترین منبع برای آن یک اسپات لایت بزرگ 
است که نوری همانند خورشید دارد. در صورتی‌که اسپات لایت نداشته 
باشید» می‌توانید از لامپ فتو فلاد نمرة ۲ استفاده کنید. منبع نور راطوری 


۴ تکنیک عکاسی 


قرار دهید که با حطی که از مدل بر زمینه عمود می‌شود از بالای سر و 
یکی از طرفین مدل تقریباً زاویۀ ۴۵ درجه بسازد. نور در چنین وضعی, به 
خودی خود نور خوبی است. به مرور زمان که تجربه پیدا می‌کنید. شاید 
برای کسب نتایج مطلوب‌تر جای نور اصلی را تغییر دهید. لیکن برای 
آغاز کار این نوع تنظیم نور منطقی تر است. در صورتی‌که نور اصلی در 
جای مناسب قرار داده شود. فرم‌های اصلی سوژه». محسوس تر سایه‌ها 
قوی‌تر و گویاتر و طرح و کمپوزیسیون و تأثیر گرافیکی سیاه سفید عکس 
جالب‌توجه‌تر می‌شود. 

نور سایه پرکن. کار نور سایه پرکن عبارت است از روشن‌تر کردن 
سایه‌هایی که نور اصلی به‌وجود می‌آورد. استفاده از این نور (بی‌آن‌که در 
ویدگی‌های نور اصلی تغییر بهو جود آورد) سبب خواهد شد که سایه‌ها در 
عکس, سیاه نیفتد. جزییات آن‌ها کمابیش واضح بماند. نور سایه پرکن 
باید به حوبی پخش و منتشر شود و برای این‌کار می‌توان از لامپ فتو فلاد 
نسبتاً ضعیف و نورافکن بزرگ استفاده کرد. این نور را باید حتی‌الامکان 
د ا 
نیز به حداقل خواهد رسید. 

نور تأکید. ' کار این نور آن است که با پر نور کردن و تلألو بخشیدن 
به بعضی نقاط سوژه روحی در کالبد آن بدمد. برای آنکه بتوان نور تأکید 
راروی نمَطه دلج واه تمرکز داد. باید از اسپات لایت کسوحک 
استفاده کرد. نور تأکید در واقع نور پشتی است که طرح گونه و موی مدل 
و بافت آن‌را مشخص تر نموده آن‌را جلا می‌دهد. چون منبع اين نور را 
بساید پشت سوژه و در یکی از طرفین آن قرار داد -آن‌را طوری روی 
سوژه متمرکز ساخت که در حوزة دید لنز دوربین قرار نگیرد -لذا این 
نور فاقد سایه‌های فرعی است. باید از تابش نور تا کید بر سطح لنز 
جلوگیری کرد چه در غير این‌صورت باعث ایجاد مه و لکه روی فیلم 


1. accent light 
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خواهد شد. برای این‌کار می‌توان قطعه مقوایی را بین منبع نور و لنز قرار 
داد. 

نور زمینه. کار نور زمینه جدا کردن سوژه و زمینه از لحاظ گرافیکی 
است. برای نور دادن به زمینه می‌توان از اسپات لایت یالامپ فتو فلاد 
استفاده کرد. در مورد نور زمینه: آنچه که واجد اهمیت است. نوع لامپ 
نیست. بلکه شدت و موقعیت ان است. برای تنظیم این دو بايد نور زمینه 
را دقیقا از فاصله و زاویه‌ای درحور زمينة موردنظر قرار داد. عکاس با 
روشن ساختن زمینۀ مدل. آن‌دو را از لحاظ گرافیکی متمایز نموده. به 
عکس عمق می‌دهد. 


اصول استفادة صحیح از نور مصنوعی 

شیوة مذکور را می‌توان نورپردازی استاندارد نامید. هرچند این 
نوع نورپردازی چندان هم تماشایی نیست. مع‌ذلک نتایج آن همواره 
موفقیت‌آمیز بوده می‌تواند در پرتره گیری» عکاسی از ابزارآلات و یاگل‌ها 
مورد استفاده قرار گیرد. در این نوع نورپردازی می‌توان از لامپ‌های 
تنگستن, فلاش و یا اسپیدلایت سود جست و با تغییر موقعیت و شدت 
نور و فاصلة بین نورهای مختلف. به طرق متنوعی نورپردازی کرد. 
عکاس می‌تواند با تغییر نسبت تیره و روشن» عکس‌هایی بگیرد که 
خا کستری‌تر یا غم‌انگیزتر به‌نظر برسند» می‌تواند با افزايش کنتراست 
سوژه تا جایی‌که سایه‌ها کاملاً سیاه دیده شوند. عکس‌های اغوا کننده‌ای 
بگیرد. همین‌که عکاس با کارکرد و چگونگی تأثیر نورهای مختلف آشنا 
شد. آن‌وقت می‌تواند سوژه را به دلخواه و مطابق ميل خود نورپردازی 
کند. واگیر قواعد اساسی زیر رارعایت کت قطعاً نتیجة كارش 
موفقیت‌آمیز خواهد بود: 

از ایجاد سایه‌های متداخل و متقاطع جلوگیری نماید. 

با تمرکز نور بر روی زمینه. به تیره نگاه‌داشتن زمینۀ جلوی عکس 


۶ تکنیک عکاسی 


کمک کند. تیرگی زمینهٌ جلوی عکس. با ایجاد نوعی قاب» توجه بیننده را 
به مرکز توجه عکس معطوف می‌سازد. 

نور قوی‌ترین عامل ایجاد حالت است. نورها را برای ایجاد حالتی که 
متناسب سوژه است تنظیم کند. 

از سایه‌های ک‌املاً سیاه در شرایطی که روی فرم سوژه تأکید و 
کمپو زیسیون آنرا تقویت می‌کند واهمه‌ای نداشته باشد. زیرابااستفادۀ 
صحیح از آن‌ها می‌ توان به گویایی عکس کمک کرد. 

نورهای ضعیف جانبی و پشت. بهتر از هر نور دیگری به نمایاندن 
بافت سوژه و برجسته کردن آن کمک می‌کند. 

نور پشت. دراماتیک‌ترین نوع نور بود استفاه از آن مستلزم نهایت 
دقت است. 

نور سایه پرکن را طوری بالای لنز قرار دهید که ساية آن پایین بیفتد. 
سایه‌های ایجاد شده زمینه را کاملاً ضایع خواهد کرد. 

برای جلوگیری از تداخل سایه‌های نور سایه پرکن با سایه‌های نور 
اصلی, نور سایه پرکن را باید کاملاً پخش و منتشر کرد زیرا چنین نوری 
فاقد سایه خواهد بود. بهترین لامپ سایه پرکن. لامپ حلقه‌ای -نوعی 
لامپ اسپیدلایت -است که دور لنز نصب می‌شود. 

لامپ سایه پرکن خیلی ضعیف. از لامپ سایه پرکن خیلی قوی بهتر 
است. لامپ سایه پرکن خیلی قوی تأثیری همانند تک‌فلاش دوربین دارد 
(سبب از بین رفتن عمق سوژه می‌گردد) و استفاده از یک فلاش, از لحاظ 
تصویری بدترین کار است. 

در پرتره‌گیری مهم‌ترین سایه» سایۀ بینی است. این سایه هرگز نباید 
روی لب بالایی بیفتد. زیرا سوژه. حتی اگر دختر باشد سبیلو به‌نظر خواهد 
رسید. مواظب باشید که به نقاط فر ورفتۀ چهره نور کافی برسد. این نقاط 
بیش‌تر در گوشه‌های چشم و نزدیک بینی و زاوية بین بینی و دهان و زیر چانه 


قرار دارند. 
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عکاس پس از گرفتن عکس می تواند به یکی از سه طریق زیر عمل کند: 

۱. فیلم را برای ظهور و چاپ در اختیار لابراتوار عکاسی بگذارد. این 
رامحل به‌ویژه مناسب حال عکاسانی است که یا صرفاً عکس رنگی 
کار در تاریکخانه شود؛ به‌حصوص اگر با لابراتواری سر و کار داشته باشند 
که با خواست‌های آن‌ها آشنا باشد. 

۲. یا ظهور فیلم را به عهدة لابراتوار گذاشته» چاپ آن‌را شخصاً 
بر عهده گیرد. به عقیدۀ من این طریقه برای بیش‌تر عکاسانی که از پزیتیف 
رنگی ( که احتیاج به چاپ ندارد) و فیلم سیاه و سفید استفاده می‌کنند. 
بهترین راه حل است. به این طریق عکاس با حذف کار ظهور فیلم کار 
تمیز چاپ آن‌را به دلخواه خویش در تاریکخانه به انجام می‌رساند. 

۳ و یا فیلم‌هایش را شخصاً ظاهر و چاپ کند. چنانچه عکاس 
منحصراً عکس یام و سفید بگیرد» در این مورد بااشکالی مواجه 


۸ تکنیک عکاسی 


وسایل تجزیه و کنترل رنگ خواهد بود. این طریقه به‌حصوص مناسب 
حال عکاسان خلاقی است که به کار شخص دیگری جز خود اطمینان 
ندارند. انتخاب این روش مستلزم صرف وقت و داشتن مهارت و تن به 
کار دادن است و بدیهی است که می‌توان انتظار نتایج درخشان را هم 
داس 

برای آن‌که عکاس بتواند تشخیص دهد داشتن تاریکخانه به زحمت 
آن می‌ارزد یا نه» لازم است دلایل موافق و مخالف زیر رامورد توجه قرار 
دهد: 

دلابل موافق: تاریکخانه به مکان ثابتی احتیاج ندارد زیرا در 
تاریکخانه‌های موقتی هم می‌توان به نحو احسن کار کرد. دلیل عمده‌ای که 
به نفع داشتن ناریکخانه شخصی می‌توان ذ کر کرد آن است که عکاس 
می‌تواند هنگام چاپ فیلم. دقیقا آن‌چه را که در نظر داشته بر روی کاغذ 
حساس پیاده کند. هر نگاتیف را -چنان‌که بعدا نیز توضیح خواهیم داد - 
می‌توان به ده‌ها طر یقهٌ مختلف جاپ کرد و تنها عکاس است که می‌تواند 
تشخیص دهد کدام طریقه را باید انتخاب نمود. به‌علاوه در درازمدت. با 
توجه به استهلاک تجهیزات تاریکخانه. هزین ظهور و چاپ فیلم کم‌تر از 
وقتی‌که فیلم به لابراتوار داده می‌شود. تمام خواهد شد. و نیز انجام خود 
این کار تا حد زیادی قوۂ ابتکار عکاس رابه‌کار خواهد انداخحت» زیرا 
چاپ هر نگاتیف تجربه‌ای است که تجربیات دیگر را به دنبال دارد و 
رشد این تجربیات بدون شک در گسترش دامنة کار عکاس نتایج مفید و 
مشخص خواهد داشت. 

دلایل مخالف: بنا بر دلایل زیر (به‌خصوص هنگامی‌که کار عکاس: 
گرفتن عکس رنگی است) داشتن تاریکخانه به زحمتش نمی‌ارزد. ظهور 
فیلم رنگی و چاپ نگاتیف آن مستلزم یک رشته عملیات پیچیده‌ای است 
که باید در لابراتوارهای مجهز به وسایل کنترل تهویه. درجهة حرارت و 
لو تاه صو رت گیرد و این تجهیزات رصان گران هستنذ که اولا هر 
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کسی استطاعت خر بد آن‌ها راندارد و ثانیاً بدون وجود آن‌هااگر کار دقیق 
ناممکن نباشد. دست‌کم دشوار است. ظهور فیلم‌های سیاه و سفید در 
تانک‌های بزرگ مجهز به دستگاه به‌هم زنی که به‌وسیله گاز ازت عمل 
می‌کند. حطری کم‌تر از تانک‌های کوچک دارد. (در تانک‌های کوچک: 
این خطر که فیلم به‌طور یکنواخت ظاهر نشود. همواره وجود دارد). 
بنابراین در صور تی‌که عکاس بتواند کارهایش را به لابراتواری که با شیوة 
کار و خواست‌های او آشناست واگذار کت بساکه لابراتوار بهتر از 
خود او عکس‌هایش را چاپ کند. پس در چنین شرایطی صرفه در آن 
است که از سرمایه گذاری برای تجهیزات لابراتوار و اختصاص جابرای 
آن‌ها و نگهداری انبوهی از مواد شیمیایی و کاغذهای حساس (که‌اگر 
به‌موقع مورد استفاده قرار نگیرند. ضایع خواهند شد) صرف‌نظر کند و از 
حیر تاریکخانه بگذرد. 

یک نکته برای کسانی که از فیلم‌های ۳۵ میلی‌متری استفاده می‌کنند: 
برای جلوگیری از گم شدن آدرس و مخلوط شدن فیلم‌هاء از نام و آدرس 
خودتان روی یکی از کادرهای فیلم» عکاسی کنید. 


تاریکخانه 


در نظر بسیاری از مبتدیان تاریکخانه چیز عجیب و غریب و پر خرجی 
است. لیکن در واقع تاریکخانه چیزی نیست مگر یک اتاق تاریک. تاریکخانه 
الزاماً نیازی به آب جاری و کف ضد آب ندارد. حتی لزومی ندارد که جای 
ثابتی داشته باشد. گوشة یک اتاق معمولی را می‌توان تبدیل به تاریکخانه کرد. 
بسیاری از بهترین عکاسان. کارشان را از تاریکخانه‌های موقتی شروع 
کر ده‌اند. 


۶۰۹ تکنیک عکاسی 


حداقل امکانات لازم 

تاریکخانه چنان‌که از نام آن برمی‌آید. پیش از هر چیز باید تاریک باشد. 
پنجره‌های آن‌را باید با استفاده از پرده‌های تیره کاملاً مسدود کرد. و راه را بر 
ورود نور گرفت. در صورتی که عکاس از لحاظ جادر مضیقه نباشد. می توند 
با نصب پشت‌دری‌های خانگی روی قاب‌های چوبی. جلوی ورود نور از 
پنجره‌ها را بگیرد. 

به‌هر حال» چنانچه انجام کارهای فوق پیچیده و یا پر حرج باشد» می‌توان 
با حاموش کردن لامپ اتاق‌های مجاور و استفاده از یک کیسةۀ سیاه. فیلم را 
داخل تانک ظهور قرار داد. و یا از تانک‌های مخصوص ظهور فیلم در روز 
( که به وسیله کارخانه‌های کداک و آگفا و لایتز) ساخته شده استفاده کرد. و 
فیلم را در نور معمولی اتاق ظاهر کرد و یا اساسا فیلم را برای ظهور در اخیار 
لابراتوار گذاشت: 

چاپ عکس را می‌توان شب‌هنگام انجام داد. پرده‌های ضخیم برای 
جلوگیری از ورود نور ضعیف آسمان و یا خیابان به داخل اتاق کفایت می‌کند. 
ی ووی شون مک ی کار را 
کسب اطمینان از تاریک بودن اتاق می‌توان آزمایش زیر را انجام داد: اتاق را 
تاریک و چراغ بی‌خطر (لامپ قرمز) را خاموش کنید. چند سکه روی کاغذ 
حساس عکاسی قرار داده آن را چهار دقیقه به حال خود بگذارید. سپس کاغذ 
مذکور را ظاهر و چاپ کنید. اگر به‌طور یک‌دست سفید مانده بود معلوم 
می‌شود که تاریکی اتاق برای چاپ عکس کفایت می‌کند. لیکن چنانچه کاغذ 
(به‌استثنای جای سکه‌ها) خاکستری شده بود. معلوم می‌شود که اتاق به قدر 
کافی تاریک نیست و برای کار باید تاریک‌تر شود. 

پریز برق برای اتصال دوشاخة آگراندیسمان و لامپ بی‌خطر مورد نیاز 
است. 

درجه حرارت اتاق نباید کم‌تر از ۶۵ درجه. یا بیش تر از ۸۰ درجه 
فارنهایت باشد. زیرا در غیر این‌صورت حفظ درجه حرارت محلول‌های 
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عکاسی دشوار خواهد شد. برای گرم کردن تاریکخانه نیز در زمستان می‌توان 
از بخاری برقی و برای خنک کردن آن در تابستان از هوا کش‌های مناسب 
استفاده کرد؛ بدیهی است که اگر اتاق به دستگاه تهویة مطبوع مجهز باشد. 

مخزن آب نباید فاصلة زیادی با تاریکخانه داشته باشد. در خود 
تاریکخانه تنها به سطل و تشتی پر از آب احتیاج است. عکس و نگاتیف را 
می‌توان بیرون از تاریکخانه و زیر شیر آب شستشو داد. 

میزکار باید روکشی از مشمع و یا فرمیکا( که آب و محلول‌های شیمیایی 
در آن نفوذ نمی‌کند) داشته باشد. برای جلوگیری از جمع شدن آب روی میز و 
ریختن آن کف تاریکخانه می‌توان چند ورق روزنامه زیر تشتک‌ها قرار داد. 

رنگ دیوارها و سقف باید سفید باشد تا بتواند نور لامپ بی‌خطر را هرچه 
بهتر منعکس نموده. روشنایی لازم برای کار را تأمین نماید. 

عکاسی که خانه‌ای دربست در اختیار دار برای بر پا داشتن تاریکخانه 
ثابت با اشکالی مواجه نخواهد شد. کسی که در چنین خانه‌ای سکونت دارد 
باید با هوشمندی از امکانات آن برای ایجاد تاریکخانه استفاده کند. جاهایی 
که برای استقرار تاریکخانه ثابت خاسب:هشتنده به کر تیب مناسبت عبار تند 
از: زیرزمین» آشپزخانه» اتاق زیر شیروانی» اتاق معمولی و حمام و... 

راندمان و سهولت کار در هر تاریکخانه‌ای بستگی به نظم و ترتیب آن 
دارد. کارهای خشک وتر را باید به دقت از یکدیگر جدا کرد. برای کارهای 
خشک و نصب دستگاه عکس خشک‌کن, برش کاغذ و دستگاه فیلم چاپ و 
قفسه کاغذ و مواد شیمیایی و آگراندیسمان میزی به عرض ۲۴ اینج را 
دست‌کم در فاصلهٌ سه فوتی میز مخصوص ظهور و ثبوت عکس قرار دهید. 
روی این میز بساید دارای پسوششی از فرمیکا (یالی نولئوم) 


۳ تکنیک عکاسی 
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باشد. دستگاه‌ها و وسایل مربوط به مراحل مختلف کار را از چپ به 
راست مر تب کنید (در صورتی‌که عکاس. چپ دست باشد این ترتیب 
معکوس می‌شود). روی میز مخصوص کارهای‌تر تشتک‌های حاوی داروی 
ظهور و محلول متوقف کننده و دارای ثبوت و آب را قرار داده و در بالای آن 
قفسه سراسری را به بطری‌های مخصوص محلول‌های مختلف اختصاص 
دهید. تشتک‌ها را پس از استفاده به‌طور قائم بالای میز آویزان کنید. 

میز مخصوص کارهای تر باید دارای آبرو و جای کافی برای چهار 
تشتک بزرگ باشد. تشتک‌های فولادی زنگ‌نزن بهترین نوع تشتک هستند. 
و تشتک‌هایی که از جنس تخته جند لای ضد آب و الیاف شیشه هستند در 
مرتبۀ دوم جای دارند. برای جلوگیری از جمع شدن آب باید رویۀ میز تر به 
ازای هر فوت مربع شیبی معادل انچ داه اش بر ای افقی نک اه ذاشتفه 
تشتک‌ها می‌توان زیر آن‌ها را چوب گذاشت. شیرهای آب سرد و گرم 
دست‌کم باید ۱۵ اینج از سطح میز بالاتر باشند تا بتوان ظرف زیر آن‌ها گرفت. 
نصب دو شیر -شیری که آب سرد و گرم را مخلوط می‌کند و یک شیر آب 
E‏ و له با کی فرع تس کاس نت کار 
کمک می‌کند. برای راحتی بیش تر و به‌عنوان یکی از وسایل ضروری برای 
ظهور فیلم‌های رنگی می‌توان به وسیلهٌ دریچه‌ای مجهز به ترموستات 
حرارت آب را ثابت نگاه‌داشت و کنترل کرد. 

سیم‌کشی و تجهیزات الکتریکی تاریکخانه. نور عمومی تاریکخانه 
به وسیلهة لامپ بی‌خطر بزرگی که نور غیرمستقیم دارد و در سقف تاریکخانه 
نصب می‌شود تأمین می‌گردد. نورهای موضعی را لامپ‌های بی‌خطر ۱۵ 
واتی (که بالای ظرف ظهور و کنار دستگاه آگراندیسمان نصب می‌گردد) 
تأمین می‌کنند. سیم‌کشی لامپ بی‌خطر کنار آگراندیسمان و لامپ خود 
آگراندیسمان باید به نحوی باشد که با فشار یک سو یچ پایی وقتی یکی از این 
دو لامپ را روشن می‌کنيم. لامپ دیگر خاموش شود. لامپ بالای ظروف 


حاوی داروی ثبوت و آب یک لامپ معمولی است که توسط سویچ پایی 


۴ تکنیک عکاسی 


خاموش -روشن می‌شود. برای رفع احتیاج در مواقعی که تاریکخانه احتیاج 
به نظافت و مرتب کردن دارد. می‌توان یک لامپ معمولی را بالای دستگاه 
برش کاغذ نصب کرد. چون در تاریکخانه تجهیزات الکتریکی و آب نزدیک 
به هم هستند لذا برای جلوگیری از حطرات احتمالی, باید احتیاطات زیر را 
به‌عمل آورد: 

بدنه فلزی تجهیزات الکتریکی (به استثنای کابل‌های حامل جریان 
الکتریکی) را باید به زمین وصل کرد؛ این تجهیزات عبارتند از آ گراندیسمان 
دستگاه عکس خشک‌کن دستگاه فیلم چجاپ. سویچ‌های پایی. ساعت 
الکتریکی لامپ بی‌خطر و غیره. به‌علاوه هنگام کار با تجهیزات الکتریکی 
مذکور نباید با دست دیگر با محلول‌های شیمیایی کار کرد و یاشی دیگری را 
لمس نمود. رعایت این اصل سبب خواهد شد که احتمال فراری ارتباط 
الکتریکی مستقیم با زمین از بین برود. هرگز با دست مرطوب کلید برق را 
نزنید. پریزهای برق را باید بالای میز مخصوص کارهای خشک و 
حتی‌الامکان نزدیک به تجهیزات الکتریکی نصب کرد و بدین و سیله خطرات 
احتمالی ناشی از آویزان شدن سیم‌ها را از بین برد. 

گرد و غبار دشمن تاریکخانه است. گرد و غباری که روی نگاتیف 
می‌نشیند» عکس را لکه می‌کند. اثر گرد و غبار روی نگاتیف‌های کو چک‌قطع. 
محسوس تر است. بهترین راه مبارزه با گرد و غبار آن است که گاه به گاه تمام 
تار یکخانه از جمله دیوارها؛ سقف و داخل دستگاه آ گراندیسمان راگردگیری 
کنید. به‌علاوه رعایت نکات زیر خطر جمع شدن گرد و غبار را به حداقل 
خواهد رساند: 

در صورت امکان باید به‌جای تخلیةٌ هوای تاریکخانه, جریان هوا را به 
کمک یک وانتیلاتور مجهز به صافی» تحت فشار وارد آن کرد. باید از مصرف 
مصالح و مواد غبارزا از قبیل فیبر و منسوجات خودداری کرد و جلوی 
انباشته شدن آشغال و ظروف خالی را گرفت. کف تاریکخانه را -در 
صورتی‌که سیمانی باشد -باید پس از رنگ زدن شمع‌مالی کرد. قطرات 
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محلولی را که به اطراف پاشیده می‌شود باید قبل از خشک شدن پاک کرد. 
زیرا مواد پس از تبلور به‌صورت پودر درآمده فضای تاریکخانه را آلوده 
می‌کنند. برای تمیز نگاه‌داشتن وسایل کار از کیسه‌های نایلونی استفاده کنید و 
آخرین توصیه آن است که: در تاریکخانه سیگار نکشید. 
مبلغی که باید صرف خر ید تجهیزات تاریکخانه شود تقریباً به‌طور کلی 
بستگی به خود عکاس دارد. به‌جز آگراندیسمان, بقیةٌ وسایل ضروری کار 
حرج چندانی ندارد. E‏ ان راشای گرا ارتخد a‏ 
و سهولت کار کمک می‌کنند. لیکن این وسایل -مثلاً دستگاه عکس 
ششک‌کن و ساعت الکتریکی» دستگاه‌های خحودکار شستشو دستگاه 
اندازه گیری نور دادن عکس و غیره-در واقع تأثیری در بهبود کیفیت عکس 
ندارند. به‌نظر من وسایل زیر برای کار موفقیت‌آمیز در تاریکخانه ضروری 
هستند: 


تجهیزات ضروری تاریکخانه 


که فیلتر قابل نعویضص دارند می‌توان استفاده کرد؛ لامپ‌های معمولی 

5 ۳ رس 2 ۰ : ِ 

فیلترهای سبز تيره. مخصوص ظهور فیلم‌های پانکروماتیک 
هستند. لکن از آن‌جا که فیلم‌های پانکروماتیک در برابر تمام رنگ‌ها 
حساسیت دارند. لذا فیلتر سبز تیره تنها هنگامی بی‌خطر محسوب 
می‌شود که دست‌کم چهار فوت از فیلم فاصله داشته باشد. از نور 
لامپ‌های مجهز به فیلتر سبز تیره فقط برای تامین روشنایی عمومی 
تاریکخانه و وارسی دقیق فیلم به هنگام ظهور استفاده می‌کنند. 


1. (Ansco No. A-3; Kodak W.F.Series 3). 


۶ تکنیک عکاسی 

فیلترهای قرمز تیره." مخصوص ظهور فیلم‌های ارتوکروماتیک 
۳۹ 

قیلتر سبز. " مخصوص ظهور فیلم‌های دون قرمز است. 

فیلترهای زرد کهربايی روشن. "به درد چاپ عکس می‌خورند. 

فیلترهای زرد کهربایی یره بای چاپ عکس روی کاغذهای 
اکتا کالر و آکتا کروم و اکتاکالرپرینت فیلم و کاغذ پانالور مناسب هستند. 

زمان‌سنج." برای بیش‌تر کارها می‌توان از زمان‌سنج‌هایی که از یک 
ثانیه تا ۶۰ دقیقه را نشان می‌دهند وروی وقت تنظیم شده زنگ می‌زنند 
استفاده کرد. از زمان‌سنج‌های الکتریکی که به‌طور خودکار و با دقت 
کسری از ثانیه زمان نور دیدن عکس را تنظیم می‌کنند. می‌توان در 
آگراندیسمان استفاده کر د. 

میزان‌الحراره بايد تا ر دقت داشته باشد. میزان‌الحراره‌های 
میوش مخ لاد مان ریا EE sS‏ 
بیش تر می توان از هر دو استفاده کرد. 

ظروف مدرج برای اندازه گیری مایعات و محلول‌های شیمیایی. 
بهترین نوع ظرف مدرج» ظرف شیشه‌ای است. برای تاریکخانه دو ظرف 
(یک ظرف کو چک استوانه‌ای و یک ظرف بزرگ مخروطی‌شکل) کفایت 
می‌کند. 

قیف برای صافی کردن و ریختن محلول‌های شیمیایی در داخل 
بطری. قیف‌های شیشه‌ای از سایر انواع آن بهتر است. 

بطری‌های پلی‌اتیلن نوع قهوه‌ای‌رنگ آن برای داروهای ظهور و نوع 
سفید آن برای داروی ثبوت و سایر محلول‌ها. ظرفیت این بطری‌ها 
بستگی به کار عکاس دارد. بطری مخصوص داروی ثبوت دست‌کم باید 
یک گالن ظرفیت داشته باشد. 

1. (Ansco No. A-7; Kodak W.F.Series 7( 2. (Kodak W.F.Series 7) 


3. (Kodak W.F.Series oc; Dupont 55-X) 
4. (Kodak W.F.Series 10) 5. timer 6. dial thermometer 
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میلة به‌هم زن برای حل کردن مواد شیمیایی میله‌های شیشه‌ای 
یت 

فیلتر کاغذی یا پنبة هیدروفیل برای صافی کردن محلول‌ها و جذب 
ناخالصی‌های داروی ظهوری که مورد استفاده قرار گرفته و آماده ساختن 
آن برای مصرف مجدد. 

دستمال کاغذی که بایستی در جایی بالای میز مخصوص کارهای‌تر 
قرار داده شود. 

اسفنج برای چیدن آب و یا قطرات محلولی که روی میز کار پاشیده 
می شو د. 

پیشبند پلاستیکی برای حفاظت لباس؛ لکه‌های داروی ظهور 
یت 

سبد آشغال نوع پلاستیکی و بزرگ آن مناسب‌تر از انواع دیگر است. 

یک حلقه نوار چسب پهن و سفید از نوعی که در پانسمان مورد 
استفاده قرار می‌گیرد. برای تهية برچسب روی بطری‌ها و ثبت تاریخ تهية 
محتوی آن‌ها و نیز یادداشت کردن ثبت تعداد حلقه فیلم‌های ظاهر شده 
دار هون یی و فان سول هداب انه ا فده 
است. 

مداد و دفترجۀ یادداشت برای ثبت مدت نور دادن عکس‌ها و 


صورت‌برداری وسایل و مواد مورد نیاز و ثبت جکیدة رویدادهای حین کار. 
وسایل و مواد اولیه لازم برای ظهور فیلم 


تانک ظهور فیلم تانک ظهور باید متناسب با قطع فیلم باشد. ظرفیت 
تانک‌های ظهور متفاوت است: در بعضی از آن‌ها می‌توان تا چند حلقه 
ا ۱ 2 
فیلم ۲۵ میلی‌متری رابه‌طور هم‌زمان ظاهر کرد. ریل (حلقةٌ مارپيچ 


1. reel 


۸ تکنیک عکاسی 


داخل تانک) برخی از تانک‌ها قابل تغییر است» بدین معنا که هم فیلم ۳۵ 
میلی‌متری و هم فیلم ۱۲۰ را می‌توان روی آن سوار کرد. برای ظهور 
فیلم‌های تخت تانک‌های فولاد ضد زنگ مناسب‌ترین نوع به‌شمار 
می‌رود. تانک‌های کائوجویی تعریفی ندارند. 

گیرة فیلم برای آویختن فیلم و خشک کردن آن. گیره‌های فولاد 
ضد زنگ بهترین نوع گیره هستند. هر حلقه فیلم به دو گیره احتیاج دارد؛ 
یکی برای آویختن فیلم و دیگری برای پایین فیلم به‌منظور جلوگیری از 
پیج و تاب برداشتن فیلم به‌هنگام خشک شدن. 

داروی ظهور نگاتیف یا به‌صورت پودرهای حاضر و آماده و یا 
محلول‌های غلیظ (کنسانتره) سهل الاستفاده‌تر از داروی ظهوری است که 
باید اجزای آن‌را طبق فرمول با هم مخلوط کرد. داروهای ظهور نوع 
نخست یک‌دست‌تر و قابل اطمینان‌تر است» می‌توان ان‌هارادر 
بطری‌های دربسته به‌مدت تقریباً نامحدودی نگه داشت و در مواقع لزوم 
در آب حل کرد. برای ذخیره کردن و نگاه‌داری داروهای ظهور مذکور 
برخلاف داروهای دیگر به ظروف متعدد و جاگیر و حفظ نسبت‌هاو 
مفادیر پسیچیده نیازی نیست. همچنین استفاده از این داروها بروز 
اشکالاتی از قبیل بی‌دقتی در اندازه گیری و توزین اجزای مختلف فرمول 
داروی ظهور. درجة خلوص محلول. فراموش کردن یکی از اجزای 
فرمول» ترکیب نادرست آن. آلودگی محلول. ذخیر؛ ناصحیح و غیره را 
مف فی 

اما از ری دیک داروهای طهر ری کهعکاش ف ھا یه میس کین 
از داروهای ظهور حاضر و آماده ارزان‌تر تمام می‌شود. و از آنجاکه 
عکاس با ترکیب دارو اشنا است. لذادر صورت لزوم می‌تواند باتغيير 
نسبت اجزای فرمول» برای هر نوع کار داروی مناسب‌تری تهیه کند. 

سال‌ها تجربه به من نشان داده است که همواره استفاده از داروی 
ظهوری که کارخانة سازندة فیلم توصیه می‌کند بهتر است. شاید در 
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هیچ یک از زمینه‌های عکاسی. اختلاف عقیده عکاسان به اندازه‌ای نباشد 
که در مورد داروهای ظهور. به‌تعصوص داروهای فاین‌گرین وجود دارد. 
ده‌هانوع داروی ظهور مختلف در بازار می‌توان یافت که برای هر 
کدامشان افسانه‌ای ساخته و پرداخته‌اند. هر کدام از این داروها برای خود 
طرفداران پر و پا قفرصی دارد. ولی من شخصا به این نتیجه رسیده‌ام که از 
اکثر داروهای ظهور استاندارد عملاً همان کاری ساخته است که از 
داروهای ظهور فاین‌گرین برمی‌آید. بدین معنی که تأثیر هردو روی 
دانه‌های فیلم تقریباً یکسان است. تنها باید هنگام استفاده از داروهای 
ظهور استاندارد مدت ظهور را قدری کاهش داد. مزیت واقعی داروهای 
فاین‌گرین در آن است که طول دادن مدت ظهور فیلم را تا حدی با اشکال 
روبه‌رو می‌سازد. 

داروهای ظهور را می‌توان به پنج گروه مختلف تقسیم کرد و عکاس 
می‌تواند از بین آن‌ها داروی ظهوری را که برای کارش مناسب‌تر است 
انتخاب کند: 

داروهای‌های ظهور استاندارد دارای عملکرد سریع و کامل بوده 
تمامی سرعت ذاتی فیلم را به‌کار می‌گيرند. این داروها برای ظهور 
نگاتیف‌های ۶×۶ سانتی‌متری و بزرگ‌تر» بهترین نوع داروی ظهور به‌شمار 
می‌روند. 

داروه‌ای ظهور سریع بیش‌تر به درد کارهای فتوژورنالیستی و 
لاتراتوازهای ا ى ولاز داروهاع هیر استانداره شملگره 
سریع‌تری دارند. این داروها کنتراست فیلم را قدری بیش‌تر از داروهای 
ظهور استاندارد افزايش می‌دهند. داروهای مذکور بهترین نوع داروی 
ظهور برای نگاتیف‌های کم کنتراست و فیلم‌های کم نور دیده هستند. 

داروهای ظهور فاین‌گرین که بیش‌تر به کار ظهور فیلم‌های ۳۵ 
میلی‌متری می‌خورند. تا حدی از درشت شدن دانه‌های فیلم جلوگیری 
می‌کنند. بعضی از داروهای فاین‌گرین» سرعت فیلم را افزایش می‌دهند» 
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در حالی‌که بعضی دیگر افزایش مدت نور دادن فیلم را (بسته به نوع 
داروی ظهور) ایجاب می‌کنند. همه داروهای فاین‌گرین برای ظهور 
فیلم‌های ۳۵ میلی‌متری مناسب نیستند. فیلم‌های کند را باید در داروهای 
فاین‌گرین مخصوص (که خاصیت جبرانی دارند) ظاهر نمود. فیلم‌های 
بسیار سریع ۳۵ میلی‌متری راء هرگز نباید در داروهای فاین‌گرین بلکه در 
داروهای استاندارد باید ظاهر کرد. 

داروهای ظهور مخصوص مناطق گرمسیر با استفاده از این داروها 
می‌توان در گرمای تا ٩۰‏ درجه فارنهایت (نقطة ذوب ژلاتین امولسیون 
فیلم) فیلم ظاهر کرد. از این داروها تنها هنگامی که شرایط اقلیمی استفاده 
از داروهای دیگر را با اشکال مواجه سازد باید استفاده نمود. 

داروهای ظهور تشدیدکننده کنتراست باعث افزایش کنتراست فیلم 
می‌شوند. از این داروها بیش‌تر برای ظهور فیلم‌های کپیه نمودارها و 
صفحات چاپی و نگاتیف سوژه‌هایی که صرفاً به رنگ سیاه و سفید 
هستند. استفاده می‌کنند. 

محلول متوقف سازنده." این محلول با خنشی کردن خاصیت قلیایی 
داروی ظهور ادامة عمل ظهور را متوقف می‌سازد. به ثبات خاصیت 
اسیدی داروی ثبوت کمک می‌کند و بدین‌وسیله از فساد پیش از موقع 
داروی ثبوت جلوگیری می‌کند. محلول متوقف سازنده به‌اضافة ماده 
سخت کننده ‏ باعث سقت شدن ژلاتین فیلم شده از تاب برداشتن فیلم و 
پوسته و مشبک شدن حاشية آن هنگام شستشو جلوگیری می‌کند. 

داروی ثبوت (هیپو) این دارو با حل کردن ترکیب هالوژنی‌نقره (بخشی 
از ذرات امولسیون حساس فیلم در برابر نور) که در صورت زایل نشدن 
باعث تیرگی و کدورت تصویر می‌گردد. نگاتیف را شفاف و واضح می‌کند. 


1. stop bath 2. hardening 
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وسایل و مواد اولیة لازم برای چاپ عکس 


دستگاه آگراند بسمان -ساختار و مشخصات آن 


آگراندیسمان یک دوربین معکوس است. آگراندیسمان مانئد دوربین 
دارای لنزی است که برای واضح کردن تصویر روی کاغذ حساس به‌ کار 
می‌رود با دیافراگام این لنز می‌توان روشنی تصویر و مدت نور دادن کاغذ 
حساس را تنظیم کرد. آ گراندیسمان‌ها برحسب نوع منبع نور بر دو نوعند: 

اکزاند بستاه‌هاسی که نا تون تەی کار ی کل دراه 
آگراندیسمان‌ها منبع نور از یک لامپ تنگستن شیری‌رنگ مخصوص و 
نور جمع‌کنی از یک يادو عدسی مسطح -محدب (کندانسر) تشکیل 
می‌شود. تصویری که به کمک این منبع نور ایجاد می‌شود کامل و بی‌نقص 
است. نور این آگراندیسمان‌ها بی‌جهت دانه‌های نگاتبف را درشت 
نمی‌کند. آگراندیسمان‌های مجهز به این نوع منبع نور برای بزرگ کردن 
نگاتیف‌های ۵*۴ اینج و کوچک‌تر کاملا مناسب هستند. 

آگراندیسمان‌هایی که با نور سرد کار می‌کنند." منبع نور این 
آگران دیسمان‌ها از یک لامپ جیوه‌ای, فلورسنت تشکیل شده است. 
آگراندیسمان به‌ندرت گرم می‌شود. از این دستگاه‌ها بیش‌تر برای چاپ 
نگاتیف‌های بزرگ‌تر از ۴×۵ اینج استفاده می‌کنند لیکن به‌هر حال کیفیت 
خاص منبع نور این آگراندیسمان‌ها مانع فوکوس دقیق است و به‌علاوه 
بسیاری از آن‌ها برای چاپ عکس رنگی و یا چاپ عکس روی کاغذهایی 
که کتتراست مغر دار ن اش تا 

فوکوس دستی يا اتوماتیک. در فوکوس نوع نخست. در حالی که لنز را 
به کمک گر دونۂ کوچک آگراندیسمان بالا و پایین می‌بريم, وضوح تصویر را 
روی کاغذ حساس کنترل می‌کنيم. در فوکوس اتوماتیک» تصویير همواره 


1. semi diffused 2. cold-cathode tube 


۳ تکنیک عکاسی 


-صرف‌نظر از قطع آن -واضح است. زیرا که فوکوس لنز با حرکت عمودی 
سر آگراندیسمان به‌طور مکانیکی هماهنگ شده است. هرچند فوکوس با 
دست. وقت بیش‌تر می‌گیرد مع‌ذلک چنانچه با دقت انجام شود. دقیق‌تر از 
فوکوس اتوماتیک است و گرچه فوکوس اتوماتیک سرعت عمل بیش‌تری 
دارد. مع‌هذا به دلایل مختلف از جمله مسطح نبودن نگاتیف و قرار نگرفتن 
آن در سطح فوکوس لنز» همواره باید وارسی و تصحیح گردد. به‌علاوه 
آگراندیسمان‌های مجهز به فوکوس اتوماتیک به میزان قابل ملاحظه‌ای 
گران‌تر هستند. 

لنز. لنزهای آگراندیسمان» طوری ساخته شده که بتوانند در فواصل 
کو تاه به بهترین وجهی عمل کنند. در این لنزها آنچه اهمیت دارد. وضوح 
و مسطح بودن میدان ان است. سرعت لنز با توجه به آن‌که برای سهولت 
اندازه گیری مدت نور دادن دیافراگم را معمولا بین 95.6 و ٤/11‏ تنظیم 
می‌کنند. عامل مهمی نیست. 

دیافراگم. جهت تسهیل تنظیم دیافراگم در نور کم تاریکخانه 
دیافراگم به گردونه‌ای که هنگام گرداندن تیک تیک صدا می‌کند مجهز 
است. 

جانگاتیف آگراندیسمان. جانگاتیف‌ها بر دو نوعند: شیشه‌دار و 
بدون شیشه. مزیت جانگاتیف‌های شیشه‌دار آن است که از تاب برداشتن 
نگاتیف (تحت تأثیر حرارت) و در نتیجه خارج شدن آن از سطح فوکوس 
جلوگیری می‌کنند و عیبشان آن است که شیشه‌های آن غبارگیر بوده و (در 
حالتی که فیلم و شیشه کاملاً با هم تماس ندارند) حلقه‌های نیوتن 
(منحنی‌های رنگی متحدالمرکز) را ایجاد می‌کنند. حلقه‌های نیوتن 
به‌ عوبی در عکس دیده می‌شوند و همین‌که شرایط لازم برای پیدایش 
چنین حلقه‌هایی فراهم آمد. حذف آن دشوار می‌گردد. جانگاتیف‌های 
بدون شيشه هرچند فاقد نقص اخیرند. ولی در عوض قادر به مسطح 
نگاه‌داشتن نگاتیف نیستند و این خود سبب می‌شود بخشی از عکس 
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ناواضح شود. به‌طور کلی جانگاتیف‌های بدون شیشه برای نگاتیف‌های 
کوچک‌تر از ۶×۶ سانتی‌متری (که در آن‌ها حطر گرد و غبار بیش‌تر از تاب 
برداشتن نگاتیف اهمیت دارد) مناسب‌ترند. و جانگاتیف‌های شیشه‌دار 
علیرغم معایبی که دارند برای آگراندیسمان‌هایی که فوکوس اتوماتیک 
دارند و نگاتیف‌های بزرگ‌تر (که بیش‌تر در معرض خطر تاب برداشتن 
هستند) مناسب تر نله 

نقش‌های ویژه آگراندیسمان. هیچ آگراندیسمانی. برای نگاتیفی 
بزرگ‌تر از آن‌چه که آ گراندیسمان برای آن در نظر گرفته شده قابل استفاده 
نیست. و حال آن‌که ساختمان بسیاری از آگراندیسمان‌ها طوری است که 
می‌توان نگاتیف‌هایی با قطع کوچک‌تر را چاپ کرد. عکاسانی که دارای 
دو یا سه دوربین به اندازه‌های مختلف هستند یاقصد خرید دوربین 
دیگری ندارند باید به این مسأله توجه داشته باشند. 

آگراندیسمان‌های مخصوص چاپ عکس رنگی باید به شیشة جاذب 
حرارت و وسایلی برای استفاده از فیلترهای متعادل کننده نور مجهز 
باشند. مناسب‌ترین جابرای نصب فیلتر» قاب کشویی بین لامپ و 
نگاتیف است. زیرا فیلتر در چنین وضعی نمی‌تواند روی وضوح تصویر 
اثر نامساعد بگذارد. در صورتی‌که فیلتر چنین جایی نداشته باشد» 
می‌تواند آن‌را زیر لنز نصب کرد. منبع نور این آگراندیسمان‌ها باید لامپ 
تنگستن باشد» زیرا نور سرد به‌علت کمبود رنگ قرمزء نیاز به فیلتربندی 
سنگینی دارد که یا طولانی کردن مدت نور دادن را ایجاب می‌کند و یابه 
وضوح عکس لطمه می‌زند. لنزهای کندانسر باید از شیشۀ بی‌رنگ باشد. 
در کندانسرهایی که رنگ مایل به سبز دارند. چنانچه برای تصحیح رنگ 
از فیلتر استفاده نشود. در رنگ مرکز و حاشیةٌ عکس اختلافاتی بروز 
خواهد کرد. 

در صورتی‌که مسوازی نشان دادن خطوط عمودي مستقارب 
-نگاتیف‌های مربوط به سوژه‌های معماری - در عکس ضرورت داشته 


۴ تکنیک عکاسی 


باشد. باید لنز و جانگاتیف دستگاه به تیلت مجهز باشد. زیرا در 

ابعاد تصویر روی کاغذ حساس.به موزات ازدیاد فاصله بین لنز و 
دستگاه آ گراندیسمان متناسب با حداکثر فاصله‌ای است که لنز می‌تواند 
ES‏ که سر متس ا 
سر دستگاه می‌تواند حول پاية آ گراندیسمان بچرخد و یا خود پایه 
و یا دیوار» تصویر بزرگ‌تری به‌دست آورد. در آگراندیسمان‌هایی که 
۵ درجه با سطح افق می‌سازد) در زیر لنز» تصویر را روی دیوار 
اندانعت. 

برخی از نقایص عمومی آگراندیسمان‌ها. بسیاری از آگراندیسمان‌ها 
دارای یک نقطهُ داغ ! هستند. به این معنی که به‌علت توزیع نایکنواخت 
توزیع نور دستگاه» یک قطعه ک‌اغذ سخت (هارد) را بی‌آن‌که در 
انخاب کنید که رنگ کاغذ پس از ظهور در جاپ. خاکستری باشد. از روی 
کاغذ مذکور می‌توان به چگونگی توزیع نور دستگاه پی برد. 

یکی از نقایصی که بیش‌تر آگراندیسمان‌ها دارند. محکم نبودن پاية 
عمودی آن‌هاست که منجر به تکان خوردن سر دستگاه و تار شدن عکس 


1. hot spot 
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می‌شود. بدترین نوع این آگراندیسمان‌هاء آن‌هایی است که پاية نازک 
و استوانه‌ای‌شکل دارند. زیرا گذشته از محکم نبودن پایه هنگام 
اپ عکس‌های بزرگ پایۀ دستگاه سر راه انتشار نور قرار گرفته, 
آن‌را روی کاغذ حساس منعکس می‌کند (در چنین موردی باید روی 
قسمتی از پایه را که سر راه عبور نور قرار گرفته با کاغذ مات سياه 
پوشاند). آگراندیسمان‌هایی که به‌جای پسابه استوانه‌ای پایه‌ای 
منشوری‌شکل (مثلاً با مقطع مثلث) دارند. فاقد هر دو نقص هستند. 
هستند. در تاریکخانه ثابت» می‌توان انتهای بالایی پاية آگراندیسمان رابه 
کمک دو رشته سیم به دو نقطهٌ دیوار مهار کرد. 

دستگاه «فیلم جاپ» يا قاب جاپ. ابعاد این دستگاه شتک به قطع 
کاغذ حساس مورد استفاده دارد. از این دستگاه بیش‌تر برای تهية فیلم 
چاپ (کنتا کت پرینت) -عکس‌هایی که هم‌قطع نگاتیف است - استفاده 
می‌کنند. علی‌الاصول با این دستگاه فیلم‌ها رادسته دسته جاپ می‌کنند. 
به عبارت دیگر یک حلقه فیلم ۲۳۵میلی‌متری را به قطعات ۶کادری و یا یک 
پهلو به پهلوی هم روی یک قطعه کاغذ ۱۰:۸ اینچ چاپ می‌کنند. 

دستگاه نگه‌دارندة کاغذ' (کاش). از این دستگاه ترائ مسطح 
نگاه‌داشتن کاغذ استفاده می‌شو د. 

تشتک داروی ظهور. مناسب‌ترین تشتک برای ظهور تشتعی 
است که ابعاد آن قدری بزرگ‌تر از عکسی باشد که بايد ظاهر 
شود (مسثلاً برای ظهور عکس‌های ۱١×۸‏ اینچ بهتر است از تشتک 
۰ اینچ استفاده کرد). تشتک‌هایی که ابعادی ک و جک‌تر از ۱۰×۸ 
ایسنج دارند. حتی برای ظهور عکس‌های خیلی کوچک هم به درد 
نمی‌خورند. بهترین تشتک‌ها از جنس فولاد ضد زنگ و در مرحله بعد از 


1. paper casel 


۶ تکنیک عکاسی 


جنس پلاستیک کاملاً فشرده هستند. عیب تشتک‌های لعابی. پریدن لعاب 
و زنگ زدن جای آن.و نقص تشتک‌های کائوچویی. شکننده بودن 
آن‌هاست. 

تشتک داروی ثبوت باید بزرگ‌تر و گودتر از تشتک ظهور باشد. 
تشتک‌های فولاد ضدزنگ و پلاستیک فشرده از سایر تشتک‌ها 
مام 

تشتک آب برای شستشوی عکس. 

ذره‌بین برای آزمایش وضوح تصویر؛ هر اندازه بزرگ‌نمایی ذره‌بین 
بیش تر باشد بهتر است. 

دو یا سه اثبرک برای گرفتن و تکان دادن عکس در محلول‌ها و منتقل 
نمودن آن از ظرفی به ظرف دیگر. انبرک‌هایی که برای تکان دادن عکس 
در داروی ظهور به کار می‌روند. نباید با داروی ثبوت تماس پیدا کنند زیرا 
داروی ثبوت سبب آلودگی داروی ظهور خواهد شد. در صورتی که 
یادها تین وهی بسن اب اناد آنیرک‌ها اف او انتفاده a‏ 
کاملاً شستشو داد. 

قلم‌موی نرم یا قلم‌مویی که الکتريسيتة ساکن ایجاد نکند؛ برای 
زدودن گرد و غبار از روی نگاتیف. 

وازلین. برای پر کردن جای خراش‌های روی فیلم. 

وسایل داجینگ. دو قطعه مقوای دایره‌شکل یکی به قطر تقریبی 
۴سانتی‌متر و دیگری دو سانتی‌متر و دارای دسته‌های سیمی به طول 
تقریبی ۲۵ سانتی‌متر برای جلوگیری از سیاه شدن بیش از اندازهُ نقاطی از 
عکس که ممکن است به علت ضعیف بودن نگاتیف نور زیاد ببینند. و 
چند قطعه مقوا به ابعاد تفریبی ۲۵×۲۰ سانتی‌متر با سوراخ‌هایی در مرکز 
آن‌ها برای زیادتر نور دادن به قسمت‌هایی که ممکن است به‌علت سياه 
بودن نگاتیف نور کافی نبینند. 

قیجی مناسب برای بریدن نگاتیف‌ها. ماسک‌های نگاتیفی» چسب و 
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غیره. 
دستگاه عکس خشک‌کن 
دستگاه برش کاغذ برای بریدن حاشية سفید عکس‌ها. 
رنگ‌های مخصوص لکه‌گیری عکس و قلم‌موی بسیار ظریف آپرنگ 
برای لکه گیری. 


فایل برای نکا تیف‌ها 

داروی ظهور کاغذ. برای کسب نتيجه مطلوب بهتر است از داروهای 
ھور مورد توص کار خان سار بل اغد استفاده شود مولا هنر 
داروی ظهوری تن خاصی به عکس می‌دهد. بعضی‌ها تن مایل به آبیء 
برخی دیگر تن مایل به قهوه‌ای و عده‌ای دیگر تن سیاه خنثی به عکس 
می‌دهند. 

محلول توققف. برای شستشوی مختصر عکس در حد فاصل ظهور و 
ثبوت. این محلول از لکه شدن در داروی ثبوت که نتیجۀ کافی تکان ندادن 
عکس در داروی ثبوت است ‏ جلوگیری خواهد کرد. 

داروی ثبوت (هیپو). برای عکس داروهای ثبوت سخت کنندة اسید 
بهتر از انواع دیگر است. 


کاغذهای عکاسی 


کاغذهای عکاسی را صرف‌نظر از مارک با ساخت آن‌ها می‌توان 
برحسب ویژگی‌های متفاوتی طبقه‌بندی کرد. 


سرعت 
کاغذهای کلرو برومیدی متوسطاند. از کاغذهای کلریدی برای چاپ 


۸ تکنیک عکاسی 


کاغذهای کلرو برومیدی برای هر دو منظور استفاده می‌کنند. 


کنتراست 

کاغذهای عکاسی دارای کنتراست‌های متفاوتند؛ کاغذ سافت (نرم) 
کنتراست زیاد. چنانچه نگاتیفی با کنتراست نرمال روی کاغذ نرمال چاپ 
کنتراست آن کم‌تر و اگر روی کاغذ هارد چاپ شود کنتراست آن بیش تر از 
عکس‌هایی با کنتر است دلخواه جاب کند. 

کتتراست کاغذها را باعددنشان می‌دهند. عدد (۱) برای کاغل 
سافت. عدد (۲) برای کاغذ نرمال و اعداد ۳و ۴ و ۵ برای کاغذهای 
پر کنتراست‌تر. علاوه بر این کاغذهایی با کنتراست متغیر ساخته شده که با 
استفاده از فیلترهای رنگی گونا گون می‌توان عکس‌هایی با کنتراست‌های 
متفاوت روی آن‌ها جاب کرد. مزیت کاغذهای نوع اخیر آن است که 
عکاس مجبور نیست کاغذهایی را که به‌ندرت مورد استفاده قرار 


سطح کاغذ 

کاغذهای عکاسی از نظر بافت و سطح انواع بسیار دارند: براق 
نیمه‌مات. مات. کتان‌مانند. گونی‌شکل و غیره. کاغذهای براق از نظر 
کیفیات گرافیکی غنی‌تر از انواع دیگر هستند. برای عکس‌هایی که ممکن 
است کپیه شوند بهتر است از این نوع کاغذ استفاده شود. کاغذهای مات 
و نیمه‌مات برای نمایشگاه‌ها و عکس‌های دیواری از انواع دیگر کاغذ 
مناسب‌ترند. 
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ضخامت کاغذ 
کاغذهای عکاسی از نظر ضخامت دارای دو استاندارد متفاوت 
هستند: کاغذهای .5.1۷ یا نازک و کاغذهای .5.۷" یا ضخیم. کاغذهای 
نازک برای چاپ عکس‌های‌کو چک قطع و عکس‌هایی‌که روی شاسی نصب 


روش ظهور فیلم سیاه سفید 


هر کسی که بتواند اعداد روی صفحه ساعت و درجات میزان‌الحراره 
را بخواند می‌تواند فیلم سیاه و سفید ظاهر کند. زیراکه زمان ظهور با 
توجه به درجه حرارت داروی ظهور تنظیم می‌شود. چنانچه داروی ظهور 
گرم باشد زمان ظهور کوتاه‌تر و اگر داروی ظهور سرد باشد مدت ظهور 
طولانی‌تر خواهد بود (در این جا منظور از گرم و سرد درجات بین ۶۰ تا 
۰ درجه فارنهایت است). بدیهی است انواع مختلف فیلم مانند انواع 
مختلف داروی ظهور زمان‌های ظهور متفاوتی را ایجاب می‌کنند و 
معمولاً این نوع اطلاعات را در نمودارهای همراه فیلم -مانند نموداری 
که در زیر امده می توان پیدا کرد. 


درجه فارنهایت 


30 25 20 15 0 9 8 7 6 5 4 
مدت ظهور به دقیقه 


1. single weight 2. double weight 


۰ تکنیک عکاسی 


ظهور نرمال (صحیح). در ظهور نرمال غلیظ‌ترین نقاط نگاتیف (نقاطی 
که نور زیاد دیده‌اند) راه عبور نور را کاملاً سد نمی‌کنند و نقاطی که کم نور 
دیده‌اند کاملاً شفاف و بی‌رنگ نیستند. اگر چنین نگاتیفی روی یک 
صفحة چاپی قرار داده شود به‌ندرت می‌توان از خلال نقاط تاریک آن 
و 

ظهور بیش تر از حد نرمال 067۵1027600 0۷6۲). نتيجه طولانی بودن 
مدت ظهور از حد نرمال. بیش از اندزه گرم بودن داروی ظهور یاهر 
دوی این عوامل است؛ نگاتیف‌هایی که این‌چنین ظاهر می‌شوند بیش از 
اندازه غلیظ و پر کنتراست هستند و واضح کردن آن‌ها در دستگاه 
آگراندیسمان به سبب تیره بودن تصویر دشوار است. به‌علاوه در این 
وارد زمان نور دادن چنان طولانی است که احتمال تاب برداشتن نگاتیف 
تحت تأثیر حرارت منبع نور دستگاه آگراندیسمان و در نتیجه ناواضح 
شدن تصویر وجود دارد. اگر چنین نگاتیفی روی کاغذ نرمال جاپ شود 
پر کنتراست» دانه دانه و غیرواضح خواهد شد. 

ظهور کم تر از حد نرمال (احع‌صم[1676 .)under‏ نتیجه بیرون اوردن 
فیلم از داروی ظهور پیش از وقت» سرد بودن داروی ظهور یا استفاده از 
داروی ظهور کهنه است. نگاتیفی که بدین طریق ظاهر شود بسیار کم‌رنگ 
و فاقد کنتراست است. این نگاتیف‌ها وقتی روی کاغذ نرمال چاپ شوند» 
مسطح و فاقد تن‌های سیاه و سفید درمی‌آیند. 


ظهور عملی فیلم 


عادت کردن ساده» و از دست دادن عادت. مشکل است. بتابراین 
به‌حاست که دانشجوی عکاسی از همان اغاز به شیوه‌های صحیح کار 
عادت کند. در این مورد ذیلاً نکاتی به نظر خوانندگان می‌رسد. 


در کاربرد مواد به‌ویژه داروی ظهور و تبوت و مواد شیمیایی 
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دیگری که چندان هم گران نیستند خشّت به خرج ندهید. داروی ظهور و ثبوت 
را پیش از آن‌که کاملاً غیرقابل استفاده شوند عوض کنید. حست نشان دادن در 
استفاده از جنین موادی سبب اتلاف جیزهای ار زشمند تری‌از جمله وقت و 

-تنها از محصولات کارخانه‌های معروف استفاده کنید. 
شیو هکار تان را استاندارد کنید» پس از آنکه به سیستمی مطمئن و 
صحیح برای ظهور فیلم و چاپ عکس دست یافتید آن‌را رها نکنید. 


فراهم کردن مقدمات کار 

آماده کردن داروی ظهور. داروی مناسب را در صورت امکان با توجه 
به توصیذهای کارخانه سازند؛ فیلم - انتخاب کنید. پیش از استفاده از یک 
داروی ظهور فاین‌گرین مطمئن شوید که فیلم را به‌درستی نور داده‌اید چه 
در غیر این‌صورت نگاتیف ضعیف از آب درخواهد آمد. داروی ظهور 
اناد دة را باق اها مداد ان غور هه قافا اله عاف 
آن گرفته شود. داروی ظهوری را که بسیار سرد است از صافی عبور 
ندهید زیرا ممکن است پاره‌ای از مواد تشکیل دهندۀ آن متبلور شده باشد 
و صافی مانع از عبور آن‌ها شود. 

آماده کردن محلول توقف. محلول توقف برای فیلم باید بیش از انواع 
دیگر محلول توقف دارای مواد سخت کننده باشد. 

ا گام کید رل تبرت رای کات 
حاضر و اماده باید از دستوراتی که کارخانه سازنده داده است به‌دقت 
پیروی کرد چه در غیر این‌صورت احتمال ضایع شدن سریع داروی ثبوت 
وجود دارد. لیکن در صورتی که بخواهید براساس فرمول داروی ثبوت را 
بسازید مراعات قواعد زیر ضروری است: 

ابتدا ریت اش یمق فش از ناسید استیک را حل کنید. زاج را به 
محلول فوق اضافه کنید. سولفیت سدیم و زاج رامستقیماً با یکدیگر 


۳ تکنیک عکاسی 


ترکیب نکنید چه تشکیل رسوب خواهند داد. هیپو رادر آب گرم حل 
کرده بگذارید سرد شود هیپو و اسید استیک رامستقیماً با یکدیگر 
ترکیب نکنید زیرا که اسید استیک نسبت به گرما حساس است و آنرا 
نباید به محلول‌های گرم‌تر از ۸۵ درجه فارنهایت اضافه کرد. در صورتی‌که 
درجة حرارت محلول بیش از ۸۵باشد. هیپو تجزیه شده و محلول 
شیری‌رنگ و غیرقابل استفاده می‌شود. پس از سرد شدن, محلول هیپو را 
به ترکیب سولفید ساسید زاج اضافه کنید. 

کنترل درجه حرارت مسحلول‌ها. گرمای نرمال محلول‌ها ۶۸ درجة 
فارنهایت است. از محلول‌هایی که تا ۷درجه گرم‌تر یاسردتر از این حد 
هستند می‌توان استفاده کرد؛ مشروط به این‌که درجۀ حرارت همه 
محلول‌ها از جمله آب شستشوی عکس یکسان باشد. اختلاف درجۀ 
ارف شخیرن ها شک ER E‏ 
محلول‌هایی که بیش از اندزه گرم باشند امولسیون فیلم را ذوب می‌کنند. 

تانک‌های ظهور فلزی به سرعت تغییرات درجه حرارت را به محتوی 
تانک منتقل می‌کنند لذا باید حتی‌الامکان از دستمالی کردن آن‌ها 
خودداری کرد. زیرا درجۀ حرارت بدن باعث بالا رفتن حرارت داروی 
یور آهد شل, بر غکسی تانی‌های: هو ایک دوس هی نگ 
محلول را بهتر ثابت نگاه می‌دارند. لیکن در عوض سردتر و گرم‌تر کردن 
محتوی این تانک‌ها - با قرار دادن تانک در ظرفی که حاوی آب بسیاز 
سرد یا داغ است بیش از تانک‌های فلزی وقت می‌گیرد. 

پر کردن تانک ظهور از داروی ظهور. تانک نه باید خیلی پر باشد (زیرا 
در این‌صورت پس از قرار دادن حلقۀ ظهور در تانک. داروی ظهور سرریز 
خواهد کرد) و نه خیلی خالی (زیرا سبب ظهور ناقص حاشيهة بالایی فیلم 
خواهد شد). 

تنظیم وقت. مدت ظهور برحسب نوع فیلم نوع داروی ظهور و 
درجة حرارت محلول فرق می‌کند. برای کسب اطلاعات بیش‌تر به 
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نمودارهای کارخانة سازندة فیلم رجوع کنید. 

حلقه ظهور را داخل تانک قرار دهید. در صورتی‌که از تانک‌های ظهور 
مخصوص ۲۵۱0۵4 Leitz Rondinax, Agfa Rondix, Kodak‏ استفاده 
کنید. می‌توانید حلقۀ ظهور را در نور معمولی یا روشنایی روز داخل تانک 
قرار دهید. قرار دادن عاف ظهور در داعل سایر تانک‌ها باید در ثاریکی مطلق 
انجام گیرد. چجنانچه تاریکخانه داشته باشید. باید لامپ بی‌خطر راهم 
خاموش کنید لیکن در صورتی‌که نداشته باشید باید حلقۀ ظهور رادر پستو یا 
اتاق بدون پنجره. زیرزمین يا غیره داخل تانک فرار دهید. به‌هر حال در 
چنین مواردی نیز محل کار باید واقعاً تاریک باشد. چه در غیر ایین‌صورت 
فیلم ضایع خواهد شد. پیش از شروع کار تانک پر از محلول. در تانک؛ حلقه 
ظهور فیلم و فیلم را به ترتیبی قرار دهید که بتوانید در تاریکی آن‌هارا به 
آسانی پیدا کنید. سپس چراغ را خاموش کنید و فیلم را بر طبق دستورالعمل 
همراه تانک» روی حلقهٌ ظهور سوار کنید. 


ظهور حلقه فیلم 


سوار کردن فیلم روی حلقۀ ظهور. پیش از آن‌که فیلم باارزشی ضایع 
شود. با یک حلقه فیلم مصرف شده. سوار کردن فیلم را روی حلقة ظهور 
تمرین کنید؛ ابتدا در روشنایی روز و سپس در تاریکی. در ابتدا ممکن 
است این کار مشکل به‌نظر برسد ولی همین‌که آن‌را یک‌بار انجام دادید 
آسان می‌گردد. قبل از هر چیز از شک بودن حلقه ظهور اطمینان حاصل 
کنید. زیرا در صورت تر بودن حلقه؛ فیلم به آن خواهد چسبید. 

فیلم سوار شده روی حلقه را داخل تانک قرار دهید. حلقۀ ظهور را داخل 
تانک جابه‌جا کنید تا حباب‌های هوا در صورت وجود - خارج شود. در 
تانک را ببندید. اکنون می‌توانید چراغ رااروشن کنید و آن‌را تا خاتمة 
ظهور روشن نگاه‌دارید و یا تانک را به اتاقی که نور معمولی دارد ببرید. 


۴ تکنیک عکاسی 


آماده کردن داروی ظهور 


: آماده کردن محلول توقف ۱ 
مقدمات اماده کردن داروی ثبوت 


کر ل درد ارت ملول ها 
پر کردن تانک از داروی ظهور و تنظیم وقت ۳ 


در تاریکی 

تکاندن تان بر طبق دستورات 

خحالی کردن تانک از داروی ظهور 

(از طریق در کو جک تانک) پس از شنیدن صدای 
زنگ دستگاه زمان‌سنج 


۳ پر کو یالرل ات 
محلول توقف! تکاندادن تانک به مدت ۲۰ ثانیه 
بیرون ریختن محلول توقف 


پر کردن تانک از داروی ثبوت 
تکان دادن تانک به مدت ۱۰ تا ۱۵ دقیقه 
بیرون ریختن داروی ثبوت 


2 شستن فیلم بر طبق دستور _ نور معمولی 


دقت کردن به درجه حرارت اب 


قرار دادن فیلم در محلول توقف به‌مدت یک دفیقه 


۱ 


۰ 


فیلم را در جایی خالی از گرد و غبار خشک کنید 
موقع حشک شدن فیلم را جابه‌جا نکنید 

درجه حرارت نباید بیش از اندازه گرم يا سرد باشد 
برای خحشک شدن فیلم را مقابل آفتاب قرار ندهید 
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تانک ظهور را مرتبً تکان دهید. برای ظهور یکنواخت فیلم باید عمل 
تکان دادن را صحیحا انجام داد. تکان دادن یکنواخت و مکانیکی تانک 
سبب خواهد شد که بعضی جاهای فیلم به‌خوبی ظاهر نشود. پس از 
گذشت چند ثانیه از قرار دادن فیلم در داخل تانک آنرا با دست‌هایتان 
کج نگاه‌داشته, دایره‌وار جلو عقب ببرید. این حرکت را تقریبا به مدت 
پنج انيه ادامه دهید و سپس آنرا با وقفه‌های نیم‌دقیقه‌ای تا پایان 
مدت ظهور تکرار کنید. در صورتی‌که تانک ظهور از نوعی باشد که حلقۀ 
ظهور در داخل آن به‌وسیلهٌ میله‌ای که از تانک بیرون آمده حرکت می‌کند. 
در دقیقة اول ظهور این میله رابه آرامی ولی نامنظم و در هر دو جهت 
(جهت حرکت عقربة ساعت و عکس آن) بچرخانید و با وقفه‌های دو 
دقیقه‌ای این عمل را تا پایان مدت ظهور هر بار به مدت پنج ثانیه تکرار 
وقتی ساعت زنگ زد داروی ظهور را (در صورتی‌که فقط برای یک‌بار 
قابل استفاده است) از طریق در کوچک تانک دور بریزید. پس از تخلية 
تانک آن را از محلول متوقف کننده پر کنید. 
محلول متوقف کننده. نانک ظهور را به‌مدت سی ثانیه تکان دهید. 
آن‌گاه محلول متوقف کننده را از طریق در کوچک تانک بیرون بريزید. 
داروی ثبوت. تانک را از داروی ثبوت پر کنید و آن‌را بلافاصله به مدت 
نیم‌دقیقه تکان دهید. این عمل را تا ثبوت کامل فیلم چند بار تکرار کنید. 
نگاتیف را به مدتی تقریباً دو برابر زمانی که برای شفاف شدن امولسیون 
قیلم لازم است. در داروی ثبوت نگاه دارید. وقتی داروی ثبوت دو برابر 
زمانی که برای شفاف شدن نگاتیف لازم است. داخل تانک ماند از رمق 
می‌افتد. در صورتی‌که داروی ثبوت تازه و مصرف نشده باشد. نصف این 
مدت کفایت می‌کند. هرچند داروی ثبوت مستعمل نگاتیف را شفاف می‌کند. 
مع‌ذلک رنگ چنین نگاتیف‌هایی معمولاً پس از مدت نسبتاً کو تاهی می‌پرد. 


۶ تکنیک عکاسی 


مطمئن‌ترین راه ثبوت نگاتیف و عکس. استفاده از دو داروی ثبوت 
است. فیلم یا عکس را در داروی ثبوت اول» به مدت مقرر و در داروی ثبوت 
دوم به مدت پنج دقیقه نگا‌دارید. وقتی در داروی ثبوت اول 
علایم بی‌رمقی مشاهده شد آن‌را دور بریزید و از نو داروی ثبوت تهیه 

در صورتیکه نگاتیف یا عکس بیش از مدت مقرر در داروی ثبوت 
بماند صدمه‌ای نخواهد دید لیکن به‌هر حال چنانچه این مدت از دو دقیقه 
تجاوز کند. ممکن است امولسیون فیلم نرم و متورم شده و یارنگ عکس 
سفید گردد. به‌ویژه اگر محلول به‌قدر کافی دارای ماده سخت کننده 
نباشد. 

حالا می توانید در تانک را بردارید. 

فیلم را همچنان‌که روی حلقۀ ظهور سوار است به مدت دو دقیقه زیر 
آب جاری شستشو دهید. سپس تانک راز محلول خنثی کنندۀ هیپو پر 
کنید. حلقة فیلم را مجدداً داخل تانک ظهور قرار داده آن رادو تاسه 
دقیقه مرتبا تکان دهید. 

شستشوی فیلم. شستشوی صحیح فیلم به دوام آن کمک می‌کند. حتی 
وجود ذرات ناچیز مراد شیمیایی روی امولسیون فیلم سبب می‌شود که فیلم 
به مرور زمان رنگ ببازد. حلقهٌ فیلم را می‌توان در تانک ظهور نیز 
شستشو داد. برای این‌کار ابتدا یک قطعه کوچک جوب پنبه را کف 
تانک (زیر حلقۀ ظهور) قرار دهید. تانک را زیر شیر آب به نحوی 
قرار دهید که جریان آرامی از آب از مجرای حلقة ظهور عبور کند. 
روش موثر دیگر آن است که آب شیر را به‌وسیلة لوله‌ای پلاستیکی 
به مجرای میانی حلقۂ ظهور هدایت کنید. در هر دو صورت فشار 
آب سیب خواهد شد که عمل شستشوی مواد شیمیایی باقی‌مانده به‌طور 
کامل انجام گیرد. روش‌های دیگر شستشوی فیلم کم‌تر مؤثرند. شستن 
فیلم در تشتکی که آب در ان جریان دارد چندان مفید فایده نیست 


ظهور و چاپ فیلم ۳۳۷ 


زیراهیپو به سبب سنگینی که دارد ته‌نشین شده به کندی از ظرف 
خارج می‌شود. اختلاف درجۀ حرارت آب و دیگر محلول‌ها نباید از چند 
درجه تجاوز کند زیرا اختلاف زیاد درجۀ حرارت ممکن است به چین 
برداشتن امولسیون فیلم منجر شود. بهتر است در حین شستشو گاه به گاه 
درجهٌ حرارت آب اندازه گیری شود. نگاتیف‌ها را در ظرفی که آب آن 
حداقل هر پنج دقیقه یک‌بار عوض می‌شود دست‌کم باید نیم‌ساعت 
شستشو داد. 

پس از شستشو برای جلوگیری از باقی‌ماندن اثر قطرات آب روی 
فیلم بهتر است فیلم رایک دقیقه در محلول فتو فلو نگاه‌دارید. 

تمیز کردن. پس از خارج ساختن فیلم از محلول فتو فلو. گیره‌ای به یک 
انتهای آن وصل کنید و انتهای دیگر را به کمک گيره دیگری از سیم آویزان 
کنید. سپس با اسفنج و یسکوز. دو طرف فیلم را به‌طور هم‌زمان از وجود 
قطرات اب پاک کنید. پس از ده دقیقه مجددا به فیلم سر بزنید» چنانچه 
اثری از قطرات آب روی آن باقی مانده بود آن‌را با گوشة اسفنجی 
مرطوب پاک کنید. 

خشک کردن. فیلم باید به آرامی و به‌طور یکنواخت در هوای تمیز 
خشک شود. زیرا خشک شدن سریم فیلم» سبب درشت شدن دانه‌های 
آن می‌گردد. در صورتی که هوای محل خشک کردن فیلم صافی نشده 
باشد استفاده از پنکه موجب خحواهد شد که ذرات گرد و غبار با فشار 
به‌طرف فیلم به حرکت درآمده مانند زوبین در امولسیون فیلم بنشیند. 
جابه‌جا کردن فیلم در حین خشک شدن ممکن است به خشک شدن 
بعضی نقاط و مرطوب ماندن نقاط دیگر منجر شود. زیرا معمولاً تغییر 
جابا تغییر درجۀ حرارت و جريان هوا توأم بوده. روی نحوة خشک 
شدن فیلم اثر می‌گذارد و سبب می‌شود قسمتی از فیلم که سریع‌تر خشک 
شده از لحاظ مایه و غلظت با قسمت دیگری که به آرامی خشک شده 
تفاوت پیدا کند. برای جلوگیری از چسبیدن حلقه‌های فیلم به یکدیگر 


۸ تکنیک عکاسی 


هنگام شک شدن آن‌ها را به اندازة کافی دور از هم آویزان کنید. فیلم را 
هرگز نباید در افتاب خشک کرد. به محض خشک شدن فیلم ان‌را به 
قطعات ۶ کادری (فیلم‌های ۵ میلی‌متری) یا ۴ کادری (فیلم‌های ۱۳۰( 
تقسیم کنید و به هر قطعه پاکت سلفونی جدا گانه‌ای اختصاص دهید. تنها 
از پاکت‌های سلفونی سالم و بدون چروک استفاده نمایید. 


ظهور فیلم تخت با استفاده از تانک ظهور 


در تاریکی مطلق. فیلم را به چنگک‌ها آویزان نموده به آرامی وارد 
چنگک‌ها راسه مرتبه با سرعت وارد داروی ظهور کنید تا حباب‌های 
احتمالی موجود هوا خارج شود. سپس آن‌ها را پنج ثانیه در امتداد قائم 
بالا ببرید. چراغ بی‌حطر را روشن کنید. پس از یک دقیقه چنگک‌ها را از 
تانک خارج سازید. چند لحظه‌ای آن‌ها را کج نگاه‌دارید تاداروی ظهور 
روی فیلم تقریباً برطرف شود. چنگک‌ها را به تانک برگردانید. این عمل را 
هر دقیقه یک‌بار تا پایان مدت ظهور تکرار کنید. 

وقتی ساعت زنگ زد. چنگک‌ها را خارج نموده در تانک دیگری که پر 
از محلول متوقف کننده است قرار دهید. چهار پنج مرتبه چنگک‌ها را 
خارج نموده چند لحظه نگاه‌دارید و دوباره سر جایش بگذارید و بالاخره 
آن را وارد تانک سومی که از داروی ثبوت پر شده نمایید. 
و پایین ببرید. سپس هر دقیقه یک‌بار آن‌ها را بیرون آورده پس از چند 
لحظه مجدداً به تانک برگردانید. اکنون می‌توانید چراغ را روشن کنید. 

پس از یک شستشوی مختصر نگاتیف‌ها را وارد محلول خنئی کننده 
هیپو نموده به مدت دو تا سه دقیقه مرتباً تکان دهید. 

نگاتیف‌ها را همچنان‌که به چنگک آویزان‌اند. در تانک جداگانه‌ای 
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انار مدت کی اه و و ل فر فرار داد سابع یک او 
چنگک جدا نمو ده به شرح بالا تمیز و خشک کنید. 


ظهور فیلم تخت کاستی با استفاده از تشتک ظهور 


در صورتی که بخواهید چند فیلم تخت یا کاست راسریع ظاهر کنید 
می‌توانید به طریق زیر عمل کنید. مواظب باشید حرارت محلول از ۶۸ 
درجه فارنهایت تجاوز نکند و ناخن‌های دستتان بلند نباشد. 

در تاریکی مطلق. قطعات فیلم را یک به یک در حالی‌که سطح 
امولسیون فیلم رو به بالاست وارد تشتکی از اب کنید. درجه حرارت 
آب این تشتک نباید از ۶۸ درجهة فارنهایت تجاوز کند و مواظب باشید قبل 
از وارد کرد هر قطعه فیلم قطعهة قبلی کاملاً در آب غوطه‌ور شده باشد. 
زیرا در غیر این‌صورت قطعات فیلم برای همیشه به یکدیگر خواهند 
چسبید. پس از آن‌که اخرین قطعهٌ فیلم را وارد تشتک کردید حاشية اولین 
قطعه فیلم را که وارد تشتک کرده‌اید گرفته و با احتیاط بیرون آورده روی 
E E EDE‏ ای او ای دک و 
خراش نیندازد. ساعت را تنظیم کنید و نگاتیف‌ها را یک به یک به ترتیب 
از تشتک آب بیرون آورده به تشتک حاوی داروی ظهور منتقل کنید. پس 
از انتقال کلیهُ نگاتیف‌ها عمل جابه‌جا کردن و زیر و رو کردن آن‌هارابه 
طریقی که ذکر شد در سراسر مدت ظهور تکرار کنید. همواره مواظب 
باشید سطح امولسیون نگاتیف رو به بالا باشد. پس از گذشت مدتی در 
حدود یک دقیقه می‌توانید چراغ بی‌خطر را روشن کنید. 

وقتی ساعت زنگ زد نگاتیف‌ها را یک به یک به تشتک محلول 
متوقف کننده منتقل کنید و به شرح بالا آن‌ها را دوباره در داخل تشتک 


زير و رو کنید. 


۶۰ تکنیک عکاسی 


اکنون می‌توانید نگاتیف‌ها را یک به یک وارد ظرف داروی ثبوت کنید 
و پس از آن‌که تمام نگاتیف‌ها را وارد ظرف کردید. آن‌هارابه شرح فوق 
دوباره زیر و رو نمایید. این عمل را تا خاتمه ثبوت کامل. هر دو دقیقه 
یک‌بار تکرار کنید. 

نگاتیف‌ها را به ترتیب فوق وارد محلول خنثی کنندۀ هیپو نمایید. پس 
از آن آن‌ها را دست‌کم به مدت نیم‌ساعت در تشتکی که آب در آن جریان 
دارد شستشو داده به مدت کوتاهی در محلول فتو فلو نگاه‌دارید و به شرح 


چاپ عکس 


قطع فیلم چاپ و نگاتیف مربوط به آن یکی است. فیلم چاپ در واقع 
المثنای پزیتیف نگاتیف است با تمامی معایب و محاسن آن. برای تھی فیلم 
چاپ از قاب و یا دستگاه مخصوص و کاغذ کند کلریدی استفاده می‌شود. 

لیکن چنان‌که می‌دانیم» قطع عکس آگراندیسمان شده از نگاتیف 
مربوط بزرگ‌تر است. به همین جهت می‌توان در آگراندیسمان تا حد 
زیادی چاپ عکس را کنترل کرد و کیفیات نامطلوب نگاتیف را بر طرف 
کرد. در آگران‌دیسمان از کاغذهای سریع برومیدی و یانیمه‌سریع 
کلرو -برومیدی استفاده می‌شود. 

صرف‌نظر از این اختلافات. ظهور و چاپ فیلم چاپ و عکس‌های بزرگ 
یکی است. در نمودار زیر مراحل مختلف چاپ عکس نشان داده شده است. 
بسیاری از کارهای مربوط به ظهور و چاپ عکس آن‌چنان ساده است که 
نیازی به توضیح بیش‌تر ندارد. با این‌همه دربارهة کارهایی که قدری 
پیچیده‌ترند» در صفحات بعد توضیح داده شده است. 
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چاپ عکس خوب. به نگاتیف خوب احتیاج دارد. عکس حوب (از 
لحاظ جاپ) عکسی است که صحیحاً نور دیده و ظ اهر شده و در عین 
حال تمیز باشد. پیش از قرار دادن نگاتیف در جانگاتیف آگراندیسمان به 
کمک قلم‌موی کرک شتر, آن‌را از وجود ذرات گرد و غبار پاک کنید. پاک 
روی نگاتیف تولید الکتر يسيتة ساكن می‌کند و الكتريسيتة ساكن نيز به 
نوبه حود از دور شدن ذرات گرد و غبار جلوگیری می‌نماید. در چنین 
شرایطی» جانگاتیف را به آ گراندیسمان (که به‌وسیلة رشته سیمی به زمین 
متصل شده است» مماس کنید. روی نگاتیف را با قلم‌مو به آرامی پاک 
کنید و سپس با پر و خالی کر ون هوای یک سرنگ کائو جویی روی آن؛ 
ذرات گرد و غبار رابرطرف کنید. برای تشخیص وود گرد و غبار 
نگاتیف را به‌طور مورب زیر نور دستگاه آگراندیسمان بگیرید ذرات گرد 
و غبار (در صورت مو جود بودن) روی زمینۀ تیرة نگاتیف به‌خوبی قابل 
رژیت می‌گردد. بعضی اوقات می‌توان اثر تازه انگشت روی نگاتیف را 
به کمک یک گلولۀ پنبۀ آغشته به محلول پاک کننده برطرف ساخحت. اثر کھنۀ 
انگشت را چنانچه در امولسیون فیلم جذب شده باشد نمی‌توان پاک کرد. اثر 
خراش‌هایی جزیی و یا ساییدگی فیلم را می‌توان با مالیدن قشر نازکی از 
وازلین روی محل خراش به حداقل رساند. به‌هر صورت این‌کار تنها هنگامی 
زیرا در غیر این‌صورت وازلین شیشه جانگاتیف یادستگاه فیلم چاپ را 
لکه‌دار خواهد کرد. پس از اپ نگاتیف می‌توان وازلین رابه کمک 
تتراکلرور کربن از روی آن پاک کرد. 
در تهیة فیلم چجاپ. کم‌مایه و پر مايه بودن نگاتیف برای دستگاه 
اشکالی را بهو جود نمی‌آورد. لیکن چنانچه بخواهیم نگاتیفی را که بیش از 
حد معمول پر مایه یا غلیظ است آگراندیسمان کنیم. باید پیش از چجاپ؛ 


۳ تکنیک عکاسی 


غلظت آن‌را به کمک یک محلول کاهندهٌ غلظت کاهش دهیم؛ آن‌را شفاف‌تر 
کنیم. زیرا در غیر این‌صورت مدت نور دادن آن‌چنان طولانی خواهد شد 
که حرارت لامپ دستگاه منجر به تاب برداشتن نگاتیف گردیده اشعۀ 
نورانی زایده عکس را تار خواهد کرد. معمولاً نگاتیفی را پر مایه یا غلیط 
می‌نامیم که نور دادن آن از یک دقیقه تجاوز کند. پیش از کاستن از غلظت 
نگاتیف» به کنتراست آن ترجه کنید: چنانچه نگاتیف پر کنتراست باشد 
A O N Sa)‏ باه مسا LE‏ 
غلظت پر سولفات پتاسیم استفاده کرد ولی در صورتی که خیلی کم‌کنتراست 
باشد (که معمولا نتیجهُ زياد نور دیدن است) باید از محلول رقیق 
Kodak ۲۵۲۳۵۲9 Reducer‏ استفاده کرد. در صور تی‌که نگاتیف بیش از 
اندازه کم‌مایه بوده و احتیاج به مدت نور دادن خیلی کو تاه داشته باشد باید 
دیافراگم لنز آگراندیسمان را تا آخرین حد تنگ کرد. چنانچه این‌کار مفید 
واقع نشود. باید نگاتیف راروی کاغذ کند (مخصوص تهيهة فیلم چاپ) چاپ 
کرد. کنتراست ضعیف و جزییات کم‌پیدای نگاتیف را نیز می‌توان به کمک 
نوعی محلول تشدید کنندة کنتراست. تقویت کرد. لیکن به‌هر صورت نقاط 
کاملاً شفاف نگاتیف غیرقابل اصلاح‌اند؛ زیرا هیچ محلول تشدید کننده 


کنتراستی نمی نواند جزییاتی را که وجود خارجی ندارد بیافریند. 


اولین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیز عکس, داشتن نگاتیفی است که در عین 
تمیزی از غلظت و کنتراست متعادل برخوردار باشد. 


کاغذ 

متأسفانه همة نگاتیف‌هاء کنتراست دلخواه عکاس را ندارند. این 
مسأله مسمکن است زاييده یکی از دلایل زیر باشد: کم یا زیاد بودن 
فوق‌العادء مدت نور دادن؛ گرمی یاسردی فوق‌العاد؛ داروی ظهور؛ 
طولانی با کوتاه شدن بیش از حد مدت ظهور؛ یا ضعف فوق‌العاده 
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کنتراست سوژه و ناتوانی عکاس در اندازه گیری صحیح نور آن. 
خوشبختانه بسیاری از این نقایص را می‌توان با انتخاب صحیح کاغذ. با 


توجه به جدول زیر مرتفع ساخت: 
نوع نگاتبف | فوق‌العاده کاملاً 
پرکنتراست | پرکنتراست | نرمال نرم فاقد کنتراست 
نوع کاغذ فوق‌العاده‌نرم نرم نرمال شبخت فوق‌العاده سخت 
مورد توصیه |(اکستراسافت) | (سافت) نمره (هارد) (اکستراهارد) 
کر تمر ار ر قرع E‏ 


هنگام وارسی نگاتیف جهت تعیین مناسب‌ترین نوع کاغذ نباید درجه 
کنتراست نگاتیف را با مایه و غلظت آن اشتباه کرد زیرا هیچ‌گونه رابطه‌ای 
بین این دو وجود ندارد. یک نگاتیف بسیار کم‌مایه (نگاتیفی که یاکم نور 
دیده و یامدت ظهور آن طولانی بوده) می‌تواند در عین حال بسیار 
پر کنتراست یا (اگر نور زیاد دیده یا مدت ظهور آن کوتاه بوده) فاقد 
کنتراست باشد. به‌هر حال چنانچه نتوانستید کنتراست نگاتیف را تعیین 
کنید. آن‌را به طور آزمایشی روی نواری از کاغذ نرمال چاپ کنید. اگر 
کنتراست عکس بیش از حد تشدید شد می‌توانید کاغذی نرم‌تر و اگر 


ضعیف شد. کاغذی سخت‌تر انتخاب کنید. 


دومین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیز عکس» انتخاب کاغذ مناسب است. ۱ 


فوکوس کردن 

بدیهی است که از روی نگاتیفی ناواضح نمی‌توان عکسی واضح 
چاپ کرد. اما چه بساکه از نگاتیفی واضح عکسی ناواضح به‌دست 
آید. بهترین راه چاپ عکس واضح استفاده از ذره‌بین و فوکوس کردن 
آن روی دانه‌های نگ‌اتیف (نه جزییات سوژه) است. انجام این کار 
به‌ویژه هنگامی که نگاتیف بین شیشه‌های جانگاتیف آ گراندیسمان 


۴ تکنیک عکاسی 
کاملاً مسطح باشد آسان است. لیکن چنانچه جانگاتیف دستگاه فاقد 
شيشه باشد. ممکن است گرمای لامپ دستگاه (در فاصلة بین فوکوس 
کردن و نور دادن) منجر به تاب برداشتن نگاتیف و خارج نمودن آن 
از سطح فوکوس لنز دستگاه شود و در نتیجه از نگاتیفی که واضحاً 
فوکوس شده عکسی ناواضح به‌دست آید. برای اجتناب از چنین خحطری 
می‌توان پیش از فوکوس کردن» در حدود نیم دقیقه صبر کرد تا نگاتیف 
گرم شود. 

هنگام چاپ عکس‌های متعدد از روی یک نگاتیف. پیش از چاپ هر 
عکس وضوح تصویر را کنترل کنید. 


| سومین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیز عکس» صحیح فوکوس کردن است. 


نور دادن 

یکی از کارهای دشوار اپ عکس نور دادن است. برخلاف 
بسیاری از فیلم‌ها که حاشیة اطمینان نسبتاً قابل توجهی برای نور دیدن 
دارند و تا حد زیادی می‌توانند با وجود نور زیاد و یاکم دیدن قابل استفاده 
باشند, کاغذهای حساس فاقد چجنین حاشية اطمینانی هستند و لذا بايد 
صحیحاً نور ببینند. در تهیهٌ عکس نگاتیف یک عنصر میانی محسوب 
می‌شود و همین جهت بسیاری از نقایص آن‌را می‌توان هنگام چاپ 
بوک لک اس له ای ی یی شک انیت و لا 
چنانچه اشتباهی رخ دهد جبران آن جز با چاپ مجدد عکس --مقدور 
نخواهد بود. 

تعیین مدت نور دادن هنگام تهیهٌ فیلم چاپ. طول مدت نور دادن 
بستگی به عوامل زیر دارد: شدت منبع نور؛ فاصلة بین منبع نور و کاغذ؛ 
درجۀ حساسیت کاغذ و غلظت و مایهةٌ نگاتیف. سه عامل نخست را 
می‌توان با استفاده از نوع معینی کاغذ و منبع نور و فاصله ثابت. استاندارد 
کرد. بنابراین تنها عامل متغیر غلظت نگاتیف است. در صورت کوچکی 
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قطع نگاتیف. با چند چاپ آزمایشی مدت صحیح نور دادن آن‌را مشخص 
کنید. با استفاده از یک لامپ ۶۰وات و اختیار فاصلهً (فاصله بين کاغذ و 
منبع نور) ۲۰ اینچی» یک ورق کاغذ حساس مثلاً ۸20 Kodak‏ با Velox‏ 
را ۲۰ ثانیه نور دهید و در صورت بزرگ بودن قطم نگاتیف با استفاده از 
نواری که عرض آن در حدود یک اینچ و طول آن مساوی طول نگاتیف 
است. مدت نور دادن را ازمایش کنید. سپس این نوار رابه مدتی که 
کارخانة سازندة آن توصیه کر ده ظاهر و ثابت نموده آن‌را در نور معمولی 
ارزیابی کنید. چنانچه تصویر حاصل سياه شد معلوم می‌شود که مدت نور 
دادن خحیلی طولانی بوده واگر بیش از حد روشن شد قطما مدت نور 
دادن بسیار کو تاه بوده است. 

تعیین مدت تور دادن هنگام آگراندیسمان. به‌طور کلی قواعد مربوط 
به تعیین مدت نور دادن هنگام بزرگ کردن عکس همان است که برای نور 
دادن فیلم چاپ گفته شد. مضافاً این‌که در عمل دو عامل متغیر دیگر را نیز 
باید در نظر گرفت: یکی مقیاس بزرگ کردن عکس و دیگری تنگی و 
گشادی دیافراگم لنز آگراندیسمان. هر قدر عکس بزرگ‌تر و دیافراگم لنز 
تنگ‌تر باشد» به همان نسبت هم باید مدت نور دادن طولانی‌تر گردد. در 
صورتی‌که غلظت و مايه نگاتیف نرمال باشد. برای محدود کردن مدت 
نور دادن بین ۱۰ تا ۲۰ ثانیه باید دیافراگم ٤/8‏ یا 1/11 را انتخاب کرد. چنین 
مدتی از یک‌سو آن‌قدر طولانی است که بتوان در خلال آن نور نقاط 
مختلف نگاتیف را با عمل داجینگ کنترل و کم و زیاد کرد و از سوی دیگر 
آن‌قدر کوتاه است که مجال گرم شدن به لامپ دستگاه را نداد خطر تاب 
برداشتن نگاتیف را منتفی می‌کند. 

ساده‌ترین راه تعیین مدت نور دادن عکس» تهیة نواری آزمایشی به 
شرح زیر است: یک ورق کاغذ مناسب رابه نوارهایی با عرض ۴ 
سانش تیم کیو کی توارها زا زیر کر دان جار دهد 
چهار -پنجم آن را بپو شانید یک -پنجم باقی‌مانده را ۲۲ ثانیه و یک -پنجم 


۶ تکنیک عکاسی 


دیگر را ۱۶ ثانیه نور دهید این عمل را تکرار نموده سه -پنجم باقی‌مانده را 
به ترتیب ۸و ۴ ثانیه نور بدهید. بدین طریق پنج قسمت مختلف نوار به 
SERE E SAE LS‏ ام 
کارخانة سازندة کاغذ ظاهر و ثابت کنید و از روی آن مدت صحیح نور 
دادن را محاسبه کنید. البته ممکن است این مدت بین دو عدد از اعداد بالا 
باشد. در این‌صورت باید عکس را به همان مدت نور داد. پس از چند بار 
صحیح نور دادن مبتدی ارزیابی صحیح غلظت بسیاری از نگاتیف‌ها را 
فرامی‌گیرد. محک نهایی عکاس برای تشخیص صحت نور دادن 
چگونگی واکتش کاغذ حساس در داروی ظهور است. به عبارت دیگر 
ESM LESS O EDS‏ 
توصیه کرده است) باید نتیجه‌ای رضایت‌بخش حاصل شود. در صورتی 
که به مدت ظهور بیش‌تری ناز باشد -نقاط سیاه نگاتیف به‌صورت نقاط 
سفید خالص و سایه‌های خاکستری بیفتند -معلوم می‌شود که مدت نور 
دادن بسیار کو تاه بوده است. برعکس جنانچه پس از چند ثانیه از قرار 
گرفتن کاغذ در محل ظهور عکس سیاه شود معلوم است که مدت نور 
دادن خیلی زیاد بو ده است. عکس‌های فوق» هر دو فاقد ارزش‌اند. زیرا 
در مورد اول. طولانی کردن مدت ظهور منجر به تیره شدن تمامی عکس 
و ایجاد لکه‌های زرد به علت اکسید شدن داروی ظهور - خواهد شد و 
مورد دوم یعنی چنانچه عکس پیش از موعد از داروی ظهور خارج شود 
او وهای مهفزوهای اف شا 


چهارمین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیز عکس» صحیح نور دادن کاغذ است. 


ظهور 
نور دادن کاغذ حساس باعث ایجاد تصویر نامریی روی کاغذ 
می‌شود. برای مریی ساختن این تصویر از داروی ظهور استفاده می‌کنند. 


ظهور و چاپ فیلم ۲۵۷ 

ی EE‏ اه SS‏ 
درجة حرارت داروی ظهور. این عامل نه‌تنها روی مدت ظهور بلکه 
روی تنالیتة عکس نیز تأثیر می‌گذارد. وقتی داروی ظهور نسبتاً سرد باشده 
فعل و انفعال شیمیایی به کندی صورت گرفته. نتیجتاً چنین به‌نظر می‌رسد 
که عکس کم نور دیده است. در چنین عکس‌هایی نقاط تاریک نگاتیف در 
عکس. سفید و سایه‌های آن» خاکستری دیده می‌شوند. وقتی داروی 
ظهور خیلی گرم باشد. رنگ عکس متمایل به قهوه‌ای می‌شود و چنین 

به‌نظر می‌ رسد که عکس زياد نور دیده است. 


پنجمین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیز عکس» محدود بودن حرارت داروی 
ظهور بین 9۶۸ ۷۵ درجة فارنبایت است. 


مدت ظهور. برای آن‌که عکس از لحاظ تنالیته غنی باشد. بايد عمل 
ظهور به نحو کامل صورت گیرد. به عبارت دیگر: عکس یک تا دو دقیقه 
در داروی ظهور بماند. عکس‌هایی که در مدتی کم‌تر از یک دقیقه از لحاظ 
تنالیته غنی به‌نظر برسند یا عکس‌هایی که حتی پس از دو دقیقه نتواند 
غنای لازم را از حیث تنالیته کسب کنند. صحیحانور ندیده‌اند. تنها 
راه تنظلیم مدت ظهور ان است که مدت نور دادن را متناسب باان تنظیم 
کنیم. 
ششمین شرط لازم برای چاپ موفقیت‌آمیزه محدود کردن مدت ظهور بین یک تا 


دو دقیقه است. 


مراحل عملی چاپ عکس 

ظهور. بیآن‌که سطح امولسیونی کاغذ را دستمالی کنید -در حالی‌که 
سطح امولسیونی کاغذ رو به بالا است -کاغذ را از لبة آن وارد داروی 
ظهور کنید. مواظب باشید کاغذ به آرامی و بدون وقفه وارد داروی 


۸ تکنیک عکاسی 


ظهور شود تااز رگه رگه شدن آن جلوگیری گردد. عکس را مرتباً تکان 
دهید. در صورتی که تشتک ظهور کوچک باشد. به‌جای عکس. خود 
تشتک را به آرامی و متناوباً از چپ به راست و از جلو به عقب گهواره‌وار 
که سا کت کت اس رای تفر 
دیع و ا اک هاف و موی اس ای و ویس ان را در 
داروی ظهور فرو نبرید. زیرا ممکن است آلوده به داروی دیگری باشد 
و سبب فاد داروی ظهور و ایجاد لکه‌های زرد روی عکس گردد. برای 
ی ‏ و ات ها SEES‏ 
محلول متوقف کننده و داروی ثبوت. دشمن داروی ظهور هستند» 
مواظب باشید انبرک‌های مخصوص ظهور بااین محلول‌ها تماس پیدا 

محلول متوقف کننده. پس از آن‌که عکس کاملاً ظاهر شد آن‌را ۵تا 
۰ ثانیه در محلول متوقف کننده نگاه‌دارید. برای انتقال عکس از 
انبرک‌های مخصوص ظهور استفاده کنید ولی مواظب باشید آنبرک‌ها با 
نش هت کباش اکتا بسن اوک کی زار له اند 
محلول متوقف کننده کردید. آن‌را مرتباً با انبرک‌های مخصوص ثبوت 
تکان دهید. محلول متوقف کننده نه‌تنها تقریباً بلافاصله عمل ظهور را 
متوقف می‌سازد. بلکه از لکهدار شدن عکس در داروی ثبوت نیز 
جلوگیری می‌کند. بیش‌تر عکس‌ها هنگامی لکه می‌شوند که مستقیماً از 
داروی ظهور به داروی ثبوت منتفل شده یا در داروی ثبوت به قدر کافی 
تکان داده نشده باشند. 

شبوت. عکس رابه کمک انبرک‌های مخصوص ثبوت از محلول 
متوقف کننده به تشتک داروی ثبوت منتقل نموده در حدود ۱ ثانیه 
لاینقطع تکان دهید. عمل ثبوت (برحسب کهنه يا تازه بودن داروی ثبوت) 
از ۵ تا ۱۰ دقیقه طول می‌کشد. در حین ظهور باید از چسبیدن عکس‌هابه 
یکدیگر جلوگیری نموده آن‌ها را گاه به گاه تکان داد. زیاد ماندن عکس در 
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طرزا گراندیسمان(بزرگ کردن عکس) 


داروی ظهور را آماده کنید محلول توقف را آماده کنید 
داروی ثبوت راآماده كنيد محلول خنثی‌کنند؛ هیپو را آماده کنید و ۱ 
درجه حرارت محلول‌ها را کنترل کنید 


نگاتیف را تمیز و کتتراست آن را بررسی کنید X‏ 


۶۰ تکنیک عکاسی 


داروی ثبوت ممکن است به سفید شدن تصویر یا بروز پدیده‌های موسوم 
به آب خورگی منجر گردد. در حالت اخیر. خال‌هایی پشت عکس پیدا 
می‌شود که ممکن است به مرور زمان به لکه‌های زرد تبدیل شوند. برای 
دوام هرچه بیش تر عکس (به شرحی که گذشت) از دو داروی ثبوت 
استفاده کنید -عکس‌ها رابه مدت ۳ تا ۵دقیقه در هریک از داروهنا 
نگه‌دارید پس از گذشت یک دقیقه از قرار دادن عکس در داروی ثبوت» 
می‌توان چراغ را روشن کرد. 

محلول ختثی‌کنندة هیپو. هرچند استفاده از این محلول‌ها واجب 
نیست. مع‌ذلک» استفاده از آن به دوام عکس کمک مسی‌کند. پس از 
بیرون آوردن عکس از داروی تب آن‌را مختصری شستشو داده به 
ظرف محلول خنتثی کنندۀ هیپو منتقل کنید. عکس‌هایی راکه روی 
کاغذ نازک چاپ شده حداقل دو دقیقه و عکس‌هایی را که روی کاغذ 
ضخیم چاپ شده دست‌کم سه دقیقه در محلول فوق نگاه داشته مرتباً 
تکان دهید. برای شستشوی جنین عکس‌هابی نیم‌ساعت وقت کفایت 
می‌کند. 

شستشو. خوب شستن عکس» فوق‌العاده به دوام ان کمک می‌کند 
زیرابر جای ماندن مواد شیمیایی که به‌وسیلة امولسیون کاغذ با الیاف ان 
جذب شده با گذشت زمان به لکه شدن یا رنگ باختن عکس منجر 
خواهد شد. این پدیده به‌ویژه هنگامی روی می‌دهد که يا از محلول 
متوقف کننده قوی یاداروی ثبوت کهنه استفاده شده یامدت توقف 
عکس در محلول خشی کننده و داروی ثبوت از حد گذشته باشد. 
عکس‌های ضخیم را حداقل یک‌ساعت (در صورتی که از محلول خنثی 
کنندۀ هیپو استفاده کرده‌اید. نیم‌ساعت) در آب جاری ۷۰ تا ۷۵ درجة 
فارنهایت و در تشتکی که آب‌رو دارد شستشو دهید. برای آن‌که عکس‌ها 
به خو بی شسته شب تب از آنباشتن انها در نشیک شستشو خخودداری کنیا 
عکس‌هارا گاه به گاه با دست تکان داد زیر و رو نمایید. در صورتیکه 
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آب جاری در دسترس ندارید» عکس‌هارا در تشتکی بزرگ شستشو 
دهید. آب این تشتک را به فاصلة هر پنج دقیقه یک‌بار و روی‌هم‌رفته ۱۲ 
بار عوض کنبد. 

خشک کردن. عکس‌ها را روی سطح شیب‌دار صاف و تمیزی (جامی 
از شیشه یا پشت تشتک) قرار دهید تا اب آن چکیده شود. سپس (پیش از 
قرار دادن عکس‌هاروی غلطک خشک کننده) آب باقی‌مانده رابه کمک 
اسفلج پاک کنید. برای شک کردن و در عین حال برق انداختن 
عکس‌هایی که روی کاغذ گلاسه چاپ شده قبلا روی غلطک را با پارچة 
نرمی تمیز کنید. عکس‌هارا پیش از آن‌که کاملاً خشک شوند از روی 
غلطک برندارید» زیرا امولسیون آن ترک خواهد خورد. وقتی عکس کاملا 
حشک شده باشد به راحتی از غلطک جدا می‌شود. برای جدا کردن 
عکس از غلطک گوشه آن‌را بگیرید و از قطر عکس بلند کنید. در 
صورتی‌که غلطک کثیف باشد. عکس می‌چسبد. وجود لکه‌های زرد روی 
عکس نشانه وب تکان ندادن عکس در داروی ثبوت؛ کهنه بودن 
داروی ثبوت یا شستشوی ناقص عکس است و وجود لکه‌های مات زوی 
SE BERE‏ یز ما کاب 
برای جلوگیری از پیدایش چنین لکه‌هایی عکس را از پهنا روی غلطک 
قرار داد اهسته و به تدریج بخوابانید تاحباب‌های هواخارج 
شود. 

تأثشیر یک عکس تا حد زیادی به طرز ارائة آن بستگی دارد. در 
صورتی که عکس کاملاً مسطح و به خوبی نصب شده باشد, تمیز و عاری 
از لک باشد و... بیننده آن به احتمال قوی نقایص جزیی مربوط به 
کمپوزیسیون و وضوح و کنتراست را نادیده خواهد گرفت. لیکن اگر 
ال ان ایک تس OE‏ نف این 
معایب مانع دیدن کیفیات خوب عکس خواهد شد. 

مسطح کردن عکس. کاغذهایی را که مستعد تاب برداشتن هستند 
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می‌توان به کمک محلول مسطح کننده يا مرطوب کردن پشت کاغذ و قرار 
دادن آن زیر شیئی تخت و سنگین» مسطح کر د. 

بریدن اطراف عکس. برای مستقیم بریدن اطراف عکس از دستگاه 
برش کاغذ استفاده کنید یاعکس راروی جامی از شیشه قرار داده 
حواشی آن‌را به کمک تیغ ژیلت و خط کش فولادی ببرید. البته پس از 
مدت کوتاهی تیغ در اثر اصطکاک با شيشه کند می‌شود. لیکن به‌هر حال 
برای مستفیم بریدن» هیچ چیز مناسب‌تر از شیشه نیست. همین‌که تيغ کند 
شد. گوشة کند شده را بشکنید. در صورتی‌که می‌خحواهید عکس حاشية 
سفید داشته باشد مواظب مساوی بودن حاشیه‌ها باشید. من شخصا 
ترجیح می‌دهم عکس‌هایم حاشیۀ سفید نداشته باشند. زیرا به تصور من 
حاشیۀ سفید باعث می‌شود تن‌های نزدیک سفید در مقایسه» خاکستری 
به‌نظر برسد. اما از سوی دیگر» وجود حاشية سفید از فرسودگی عکس 
جلوگیری می‌کند. پس از بریدن قسمتی از حاشیه دوباره عکس نو 
می ود 

لکه گیری عکس. برای لکه گیری عکس ابتدا لکه‌های سیاه را به کمک 
تیغه‌ای تیز. یا تیغ ژیلت پاک کنید. هنگام انجام این کار تیغه راروی عکس 
فشار ندهید. امولسیون عکس را به‌دقت و لایه به لایه تازمانی که محل 
لکه با پیرامون آن هم‌رنگ شود بتراشید. مواظب باشید محل تراشیدگی 
به خود کاغذ نرسد. پیش از شروع به لکه گیری یک عکس باارزش» روی 
عکس‌های کم‌ارزش تمرین کنید. اگر پس از پاک کردن لکه» جای آن 
روشن شد. هنگام رتوش لکه‌های روشن عکس» که فوق را نیز به کمک 
مداد ۸0.4و یا آبرنگ پر رنگ کنید. 

لکه‌های روشن را باید با رنگ آبرنگ یا مدادی که مغز آن سخت 
است تیره کرد. برای رتوش عکس‌های گلاسه رنگ‌های مخصوصی 
ساخته شده است. هنگام رتوش لکه‌ها از رنگ‌هایی استفاده کنید که 
قدری از رنگ پیرامون لکه روشن تر باشد زیراآبرنگ پس از خشک 
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شدن تیره‌تر می‌شود. با مخلوط کردن رنگ‌های سیاه و سفید. رنگ 
خاکستری دلخواه را تهیه نموده به کمک یک قلم‌موی نرم آبرنگ لکه را 
برطرف کنید. برای تهیة رنگ حتی‌الامکان از آب کم‌تری استفاده نموده 
سعی کنید با گذاشتن لایه‌های نازک رنگ لکه را بر طرف سازید. در صورت 
لزوم پس از گذاشتن اولین لایۀ رنگ و خشک شدن آن از رنگ تیره‌تر 
یا مداد 0.4 استفاده کنید. در صورتی‌که رنگ لکه پس از خشک شدن 
تیره‌تر از رنگ پیرامون آن شد پیش از آن‌که از رنگ روشین‌تری استفاده 
کنید رنگی قبلی را بتراشید. زیرا در غیر این‌صورت برجسته خواهد 

نصب عکس. عکس‌هارا می‌توان به طرق مختلف روی شاسی (به 
قطع استاندارد ۱۶×۲۰ اینچ) نصب کرد. عمل نصب عکس بسیار ساده 
است. بهتر ین راه جسباندن عکس استفاده از پرس خحشک است. 


آگراندیسمان خلاقة عکس 

هر قدر نگاتیف بی‌نقص باشد باز هم در مراحل مختلف تهیهٌ عکس 
تنها یک عامل میانی محسوب می‌شود. یک فتو تکنسین ورزیده می‌تواند 
از روی یک نگاتیف آن‌چنان عکس‌های مختلف و متنوعی چاپ کند که 
فرد ناآگاه هرگز نتواند تشخیص دهد که همه آن‌ها را از روی یک نگاتیف 
چاپ کرده‌اند. در صفحات پیش توصیفی در زمینه جریان عادی چاپ عکس 
داده شد. مطالب زیر برای کسانی تحریر شده که علاوه بر کمال فنی عکس به 
مسایل دیگر نیز علاقه‌مندند. 

دست‌چین کردن. به جای جاب تمامی یک نگاتیف می‌توان بخشی از 
انرا چاپ کر د. برای انتخاب این بخش, فیلم چاپ را ارزیابی نموده 
مهم‌ترین و ارزشمندترین قسمتی راکه باید چاپ شود مشخص کنید. با 
استفاده از دو قطعه مقوای 1 شکل و پوشاندن قسمت‌های مختلف فیلم 
چاپ و کم و زیاد کردن فاصلة دو او جابه‌جا کردن آن گیراترین قسمت 
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عکس را انتخاب نموده به کمک مداد روغتی مشخص کنید. آن قسمت از 
زمینة جلوی عکس را که تار شده قسمت‌هایی از زمینه راکه شلوغ و 
درهم برهم است و خلاصه کلیۀ حشو و زواید سوزه را حذف کنید تا 
سوژه هرچه بیش‌تر جمع و جور شود. سپس همین بخش را با قطعی 
مناسب بزرگ کنید. 

پوشاندن (ماسکینگ). وقتی قسمتی از یک نگاتیف را چاپ می‌کنيم 
ناگزیریم روی بقية آن‌را با کاغذ سیاه بپوشانيم. زیرا در غیر این‌صورت 
نورهای زاید منجر به تار شدن کاغذ حساس خواهد شد. نقاط تاریک 
نگاتیف (نسقاطی که نور شدید دیده‌اند) به‌جای سفید. در عکس 
خحاکستری می‌افتند و دامنۀ کنتراست عکس کاهش می‌یابد. علت مايل به 
خاکستری بودن بسیاری از عکس‌هایی که عکاسان آماتور چاپ می‌کنند. 
عدم رعایت همین نکته است. 

تناسب ابعاد عکس. ابعاد و تناسب اضلاع یک عکس بیش‌تر تحت 
تا ی طبیعت شتو رم است نه نگاتیف یاکاغذ حساس. هرچند تناسب 
استاندارد اضلاع بیش تر کاغذهای حساس چهار بر پنج است» مع‌ذلک 
بسیاری از عکس‌ها وقتی کشیده‌تی بلندتر یابه صورت مربع چاپ 
می‌شوند. گیرایی بیش تری کسب می‌کنند. در صورتی‌که کاغذهای حساس 
به چنین قطعاتی بریده شود از قسمت‌های باقی‌مانده ان می‌توان نوارهای 
ازمایشی تهیه کرد و به این ترتیب مساله اتلاف کاغذ را نیز منتفی نمود. 

کنترل پرسپکتیو. در نگاتیف‌های مربوط به سوژه‌های ساختمانی, 
هنگام چاپ عکس می‌توان حطوط عمودی متقارب (حطوطی موازی که 
بنا بر قواعد پرسپکتیو به موازات دور شدن از ناظر به هم نزدیک 
می‌شوند) را ب‌صورت خطوط موازی نشان داد: برای انجام این کار کاغذ 
حساس را طوری زیر آگراندیسمان قرار دهید که فاصلة قسمتی از تصویر 
که در ان حطوط موازی به‌هم نزدیک شده‌اند. از لنز بیش‌تر از فاصلهً 
قسمتی باشد که خطوط موازی از هم دورند. به عبارت دیگر کاغذ را 
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شیب دهید. در این تصوير شیب‌دان تنها نوار باریکی واضح دیده 
می‌شود. چنانچه شیب تصویر ناچیزی باشد می‌توان با تنگ کردن 
دیافراگم لنزء تمامی تصویر را واضح ساخت. در غیر این‌صورت برای 
واضح ساختن تمام تصویر یا باید نگاتیف را در جهت مخالف کاغذ قدری 
شیب داد (جانگاتیف بعضی از آگراندیسمان‌ها این قابلیت را دارد) یالنز 
را موافق جهت کاغذ شیب داد (لنز بعضی از دستگاه‌ها قابلیت شیب پیدا 
کردن را دارد) به موجب اصلی که لزوم دادن چنین شیبی را ایجاب 
می‌کند. باید امتداد خطوط فرضی واقع در صفحات نگاتیف. لنز و کاغذ 
یکدیگر را در یک نقطه قطع کنند. در صورتی‌که چنین شرطی تحقق پیدا 
کندء تمامی تصویر (بی‌آن‌که احتیاجی به تنگ کردن بیش از حد دیافراگم 
باشد) واضح خواهد افتاد. چنانچه شیب کاغذ بیش از حد زیاد باشل 
برای یکنواعت نور دیدن کاغذ باید به قسمتی از تصویر که فاصلهة 
بیش تری از لنز دارد. نور بیش‌تری داد. 


جات 


راضح ‏ واضح ‏ واضح 
واضح ناواضح 


کتترل کنتراست تمامی عکس. روی‌همرفته وقتی عکس بهتری 
به‌دست می‌آید که مدت نور دادن کاغذ آن‌چنان تنظیم شده باشد که ظهور 
کاغذهای عکاسی برای نور دادن یکسان نیست و بعضی از کاغذها از 
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حاشيةٌ اطمینان بیش‌تری برخوردارند. در نتیجه گاهی می‌توان با کم و زیاد 
کردن مدت نیز :دادن عکس و مدت ظھور آن کنتراست عکس را تغییر 
داد: مثلاً طولانی‌تر کردن مدت نور دادن و کوتاه کردن مدت ظهورں 
کنتراست عکس را کاهش می‌دهد و یا برعکس» کو تاه کردن مدت نور دان 
و طولانی کردن مدت ظهور, کنتراست عکس را افزایش می‌دهد. از آن‌جا 
که واکنش کاغذهای مختلف در برابر تغییرات فوق یکسان نیست لذا باید 
میزان انحراف از مدت نرمال نور دادن یا ظهور را برای هر نوع کاغذ به 
کمک ازمایش محاسبه کرد. 

کنترل کنتراست موضعی. یکی از نقایص بسیاری از نگائیف‌ها آن 
است که در عين پر کنتراست بودن» خیلی کم کنتراست هم هستند. مثلاً در 
پرتره‌ای که در نور آفتاب گرفته شده اگر از نور سایه پرکن استفاده نشده 
باشد, کنتراست بین نقاطی از چهره که در معرض تابش نور آفتاب و 
نقاطی که در سایه قرار گرفته‌اند بسیار شدید است و در عین حال 
کنتراست بین نقاطی که همگی در سایه یا نقاطی که همگی در روشنایی 
قرار گرفته‌انده بسیار کم است. در صورتی‌که چنین نگاتیفی راروی کاغذ 
نرم چاپ کنیم» کنتراست بین قسمتی که در سایه قرار گرفته و قسمتی که 
در معرض تابش نور افتاب است. به میزان قابل توجهی کاهش پیدا 
می‌کند؛ لیکن کنتراست نقاطی که ماما در سایه و سا تماما در روشنایی 
هستند. فوق‌العاده کاهش پیدا می‌کند و سبب می‌گردد که آن نقاط از 
عکس مسطح به‌نظر برسد. ساده‌ترین راه چاپ یک عکس خوب از روی 
کیو نکیا یفن آن اسنت که از کاغد سیها پر کش راشت وخمل ایگ 
استفاده کنیم. از یک‌سو با استفاده از چنین کاغذی کنتراست بین نقاطی را 
که تماماً در سایه و یا تیاب در روشنی قرار گرفته‌اند» به حد کافی حفظ 
می‌کنیم و از سوی دیگر با عمل داجینگ کنتراست کلی عکس را کاهش 
می‌دهیم. 

داجینگ یعنی دادن نور بیش‌تر به نقاط پر مايه ونور کم‌تر به نقاط 
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کم‌مایه نگاتیف. این کار با استفاده از فنونی که به سوزاندن (ط عهنصته) 
و کم نور دادن (020 ع010178ظ) معروف است انجام می‌پذیرد. نقاط پر مايه 
نگاتیف را که طبعاً در عکس خیلی روشن می‌افتند می‌توان با عمل برنینگ 
این تاریک‌تر نشان داد. برای انجام این کار از مقوایی که در وسط 
آن سوراخی به شکل مناسب ابجاد شده استفاده می‌کنند. بدیهی است 
ورقه مقوا مانع از رسیدن نور اضافی به سایر نقاط نگاتیف خواهد شد. 
برعکس نقاط کم‌مایةٌ نگاتیف را که در عکس تیره می‌افتند می‌توان با 
عمل هلدینگ بک روشن‌تر نشان داد. برای انجام این کار به دايرة 
کوچکی از مقواء دسته‌ای سیمی وصل نموده به کمک آن از رسیدن نور 
به نقاطی از عکس که در صورت دریافت نور بیش‌تر تاریک خحواهند شد 
(همان نقاطی که در نگاتیف خحیلی کم‌مایه است) جلوگیری می‌کنند. در 
هر دو مورد برای جلوگیری از ایجاد هاله در اطراف نقاط موردنظر 
باید مقوا را در امتداد قائم مرتباً بالاو پایین برد. عکاسان با تجربه 
برای داجینگ بیش تر از دست و انگشت استفاده می‌کنند. 

تاریک کردن موضعی عکس. علیرغم مراقبت‌هایی که به‌عمل می‌آید 
گاه افتاق می‌افتد که پس از خاتمة ظهور عکس. قسمتی از آن کم‌رنگ باقی 
می‌ماند. در صورتی‌که عکس کوچک باشد. بهتر است با چاپ مجدد 
عکس این عیب را برطرف ساخت. امااگر عکس بزرگ باشد و 
به‌حصوص تجدید چاپ آن مستلزم صرف وقت زیاد برای عمل داجینگ 
باشد» برای اصلاح ان دو راه وجود دارد: 

یکی این‌که پشت نقاطی از عکس را که کم‌رنگ مانده‌اند زیر جریان 
آب شیر نگاه می‌داریم. -برای جلوگیری از رگه شدن عکس و به‌وجود 
آمدن حد فاصل مشخص بین تن‌های نقاط معیوب و پیرامون آن. عکس را 
قدری تکان می‌دهیم. پس از آن عکس را برای ظهور اضافی: مجدداً وارد 
داروی ظهور می‌کنيم این عمل را در صورت لزوم می‌توان یکی دوبار 
تکرار گنه 
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دیگر این‌که با استفاده از داروی ظهور غلیظ نقاط کم‌رنگ مانده را 
تاریک‌تر می‌کنيم. به این صورت که با گلوله‌ای از پنبة هیدروفیل آغشته به 
داروی ظهور غلیظ نقطة مورد نظر را مالش می‌دهيم. برای جلوگری از 
لکه و رگه شدن عکس باید از جاری شدن داروی ظهور روی عکس مانع 
شد. به‌علاوه باید مواظب هم‌رنگ شدن نقطة کم‌رنگ مانده و پیرامون آن 
بود. برای جلوگیری از جاری شدن داروی ظهور باید عکس را روی سطح 
افقی قرار داد. از آن‌جا که انجام چنین کارهایی به تجربه و مهارت قابل 
ملاحظه‌ای احتیاج دارد, لذا بهتر است قبل از کار کردن روی عکس‌های با 
ارزش» روی عکس‌های بی‌ارزش تمرین کنید. 

روشن کردن موضعی عکس. نقاطی از عکس راکه پس از خاتمهٌ 
ظهور تاریک شده باشد می‌توان به کمک فروسیانور پتاسیم روشن 
ساخت. این محلول شدیدا سمی بوده باید بلافاصله پیش از استفاده. 
ساخته و آماده شود: برای تهية آن یک قاشق چایخوری از بلورهای 
قرمزرنگ فروسیانور را در تشتکی که تانیمه آب دارد کاملاً حل کنید. 
هرچند درجه غلظت محلول چندان مهم نیست. مع‌ذلک چنانچه غلظت 
آن بیش از اندازه باشد نه‌تنها کنترل و استفاده از آن مشکل می‌گردد 
بلکه ممکن است منجر به ایجاد لکه‌های زرد روی عکس شود. پس از 
بیرون آوردن عکس از داروی ثبوت. روی نقطهٌ تاریک شده را با یک 
گلوله پنبة آغشته به فروسیانور مالش دهید. این کار باید به سرعت 
انجام گیرد و برای جلوگیری از لکه شدن. عکس بلافاصله وارد داروی 
ثبوت گردد. (داروی ثبوت اثر فروسیانور را خنثی می‌کند) برای نقاطی 
که زیاده‌از بح ارک درا باید این عمل زا طی رال افبجام داد 
زیرااگر بخواهیم سیاهی را از بین ببريم عکس ضایع خواهد شد. 
به‌علاوه برای جلوگیری از چکیدن و جاری شدن فروسیانور و لکه شدن 
عکس باید دقت فوق‌العاده به خرج داد. هرچند استفاده از فروسیانور 
نیا زمند مهارت و تجربة فراوان است. مع‌ذلک چون تنها راهی است که 
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یک عکاس برای روشن ساختن نقاط تاریک دارد لذا باید قبلاً در این 
زمینه تمرین کرد. 

نکته‌ای درباره نوارهای ازمایشی. عکاس مجرب هنگام گرفتن نوار 
آزمایشی برای تعیین مدت نور دادن و داجینگ» پس از ظهور و ثبوت 
خرن مدت نور دادن را بشت ان ثبت می‌کند. زیا اگر مدت تور دادن را 

تشخیص سفیدی. بهتر ین راه تشخیص ایز که نقاط تاریک نگاتیف 
(نقاطی که نور شدید دیده‌اند) در عکس واقعاً سفید افتاده يانه آن 
است که گوشۀ کاغذ را در داروی ظهور روی عکس برگردانیم و سفیدی 
آن‌را بان قطة موردنظر مقایسه کنیم. چون پشت اکثر کاغذها سفید 


6 اسنت 


ن تشخیص داد. در غیر این‌صورت حتی تیره‌ترین تن‌های خاکستری هم 
ممکن است در روشنایی چراغ بی‌خطر سفید دیده شود. 

تشخیص سیاهی. عکس در داروی ظهور يا آب. روشن‌تر از وقتی که 
خحشک شود به‌نظر می‌رسد. چنانچه عکس‌تر در روشنایی نور چراغ 
بی خطر ایده‌آل به‌نظر برس تقریباً می‌ توان مطمئن بود که پس از خشک 
شدن خیلی تیره خواهد شد. برای جلوگیری از بروز چنین تغییری سعی 
کنید عکس به هنگام ظهور قدری روشن‌تر باشد. 

حفاظت دست‌ها. به‌طور قطع وقتی کار تاریکخانه زیاد باشد 
دست‌هانیز لزوما به محلول‌های شیمیایی الوده خواهد شد. به 
همین سبب عکاسانی که در مقابل برخی از مواد شیمیایی حساسیت 
E a aS‏ اوه ی مور اه aA‏ 
برای حفاظت دست‌ها از کرم 1667006 استفاده می‌کنم در صور تی‌که 
از این کرم بر طبق توصي کارخانة سازنده آن استفاده شود پوست 
به‌طور کامل در برابر خطر خارش و سوزش و خشک شدن مصونیت پیدا 
کند: 


۶۰ تکنیک عکاسی 


ظهور و چاپ فیلم رنگی 


در عکاسی سیاه سفید. چنانچه عکاس شخصاً فیلم‌هایش را ظاهر 
و جاپ کند. می‌تواند با دخل و تصرف در روش استاندارد و ظهور 
و چاپ فیلم تا حد زیادی روی عکسی که به‌دست خواهد آمد تأثیر 
بگذارد. در حالی‌که در عکاسی رنگی وضع فرق می‌کند. مثلاً جنانچه از 
پزیتیف رنگی استفاده شود برای کسب نتیجة مطلوب معمولا باید 
روش‌های استاندارد را دقیقاً به کار بست. و در صورتی که از نگاتیف 
رنگی استفاده شود به همان اندازء عکس سیاه سفید می‌توان در ظهور و 
چاپ آن دخل و تصرف کرد. اما از سوی دیگر این دحل و تصرف نیز به 
سیب پیچیدگی و نیازی که به دقت و مهارت فراوان دارد آنقدرها هم 
ساد :۰ 

لذا با تو جه به واقعیات بالا و این‌که عده بسیار کمی از خوانندگان 
شخصاً فیلم‌های رنگی را ظاهر و چاپ می‌کنند. از ذکر تفصیلی ظهور و 
چاپ فیلم‌های رنگی خودداری می‌نماييم. به‌ویژه که اطلاعات فنی 
مربوط به این زمینه به سبب تکامل روش‌های مربوط خیلی زود اعتبار 
خود را از دست می‌دهد. بنابراین در صفحات آتی تنها به ذ کر حطوط کلی 
چگونگی ظهور و جاپ فیلم رنگی می‌پردازيم. علاقه‌مندان می‌توانند 
برای کسب اطلاعات بیش‌تر و تازه‌تر به اوراق چاپی همراه وسایل ظهور و 
چاپ فیلم‌های رنگی مراجعه نمایند. 


ظهور نگا تیف رنگی 

تمامی کار ظهور نگاتیف رنگی در حدود یک‌ساعت وقت می‌گیرد و 
ده مرحله دارد؛ سه مسر حله اول در تاریکی مطلق (ولی نه لزوماً در 
تاریکخانه عکاسی) مراحل دیگر در نور معمولی انجام می‌گیرند. در 
ظهور نگاتیف رنگی دو مسأله دارای اهمیت فوق‌العاده است: یکی درجة 
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حرارت داروی ظهور که کم و زياد آن نباید از نيم درجة فارنهایت تجاوز 
کند و دیگری تکان دادن فیلم. در هر دو مورد باید دستورالعمل‌های 
کارخانة سازند؛ فیلم را دقیقاً به کار بست. مراحل مختلف ظهور فیلم‌های 
کداکالر و اکتا کالر به قرار زیر است: 

۱. ظهور؛ ۲. فرو بردن فیلم در محلول متوقف کننده؛ ۲ فرو بردن 
فیلم در محلول سفت کننده؛ پس از نگهداری فیلم به مدتی معین از 
محلول فوق. می‌توان بقیة کارها را در نور معمولی انجام داد. ۴. شستشوی 
فیلم در آب جاری؛ ۵ بلی‌چنیگ؛ ۶ شستشوی فیلم در آب جاری؛ ۷. 
ثبوت فیلم؛ ۸ شستشو در آب جاری؛ ٩‏ فرو بردن فیلم در محلول فتو 
قلو؛ ۱۰. خشک کردن فیلم. 


۲ 4 ۱ 
ظهور پزیتیف رنگی (اسلاید) 

عمل ظهور که کم‌تر از یک‌ساعت طول می‌کشد ۱۳ مرحله دارد. پنج 
انجام داد. در ظهور پزیتیف رنگی توجه به دو مسأله حایز کمال اهمیت 
است: یکی درجه حرارت محلول 67 که حدا کثر نیم درجه و 
درجۀ حرارت داروی ظهور اول که ربع درجه می‌توان کم و زياد باشد و 
دیگری عمل تکان دادن فیلم است که باید دقیقاً به شرحی که کار خانة 
سازنده فیلم توصیه نموده صورت گیرد. مراحل مختلف ظهور فیلم‌های 
اکتاکرم کداک به قرار زیر است: ۱. قرار دادن فیلم در محلول 
۲ ا. فرو بردن فیلم در محلول خنثی کننده؛ ۳. قرار دادن فیلم 
در اولین داروی ظهور؛ ۴. فرو بردن فیلم در اولین محلول متوقف کننده؛ 
۵ شستن فیلم در آب جاری؛ پس از انجام این کارها می‌توان چراغ را 


روشن کرد. ۶ قرار دادن فیلم در داروی ظهور رنگی؛ ۷ فرو بردن فیلم در 


۱. در حال حاضر ظهور اسلاید و نگاتیف رنگی بسیار ساده‌تر و به لحاظ زمانی کوتاهتر 
شده است -م. 
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اولین محلول متوقف کننده؛ ۸ شستن فیلم در آب جاری؛ 4 بلی‌چنیگ؛ 
۰ قرار دادن فیلم در داروی ثبوت؛ ۱۱. شستشوی فیلم در آب جاری؛ 
۲ قرار دادن فیلم در محلول ع«انااطه5؛ ۱۳. حشک کردن فیلم در 
هوای پاک خنک‌تر از ۱۱۰ درجه فارنهایت. 


اصول و قواعد چاپ نگاتیف رنگی 

تفاوت اساسی میان چاپ نگاتیف سیاه سفید و نگاتیف رنگی آن 
است که در چاپ رنگی باید نور آگراندیسمان برحسب ویژگی‌های 
نگاتیف و رنگ کلی عکس موردنظی متعادل گردد. این‌کار با استفاده از 
فیلترهای رنگی مخصوص میسر می‌گردد. این فیلترها بر دو نوعند: 
فیلترهای کداک 0۳" که در دستگاه آگراندیسمان در حد فاصل بین لامپ 
و نگاتیف قرار می‌گیرند (چنین جایی برای فیلتر بسیار مناسب است؛ زیرا 
فیلتر روی وضوح عکس نمی‌تواند تأثیر منفی بگذارد) و فیلترهای کداک 
6 که در حد فاصل بین لنز و کاغذ حساس قرار می‌گيرند. حداقل 
امک‌انات لازم برای چاپ عکس رنگی عبارت است از: سه سری 
فیلترهای قرمز و ماژنتا و زرد آهر سری با چهار نوع غلظت متفاوت (اگر 
فیلتر از جنس استات باشد) یا شش نوع غلظت (اگر فیلتر ژلاتینی باشد)]. 
به‌علاوه دستگاه آ گراندیسمان -صرف‌نظر از تعداد و نوع فیلتری که مورد 
استفاده قرار می‌گیرد بان همواره به فیلتر جاذب اشعة ورای‌بنفش 
Color printing Filter CP2B)‏ یا W.F. 2B‏ >160021) و یک شیشۂ جاذب 
حرارت )Pittsb ur g1 N0.2043(‏ مجهز باشد. 

مهم‌ترین مرحلة چاپ عکس رنگی تشخیص مجموعۂۀ فیلترهای 
اساسی مورد لزوم یا ترکیبی از فیلترهای به نحوی است که با استفاده از 
آن‌ها به هنگام چاپ نگاتیف رنگی نرمال عکسی خوش‌رنگ به‌دست آید. 
متأسفانه ترکیب فیلترهای رنگی مرت ولتاژ لامپ دستگاه 
آ گراندیسمان؛ رنگ کندانسر و شيشة جاذب حرارت آن؛ امولسیون رنگی 
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ری بر سا خی ای در ها دارفا کی و مت کرام کت 
نمی‌توان از قبل» پیش‌بینی نمود که چه ترکیبی از فیلترها نتیجه بهتری 
شاوی فا دای وتان اس میم نع مدای مان 
اساسی» آزمایش و اصلاح است. 

عکاسی که از نگاتیف‌های رنگی کداک (اکتا کال کداکالر) استفاده 
می‌کند. ابتدا باید مدت نور دادن را با استفاده از فیلترهای 28و 501و با 
توجه به دیافراگم لنز و بزرگی و تعادل رنگی آن‌را در نور سفید (ولی نه نور 
فلورسنت) بررسی نماید. چنانچه تاریک‌ترین قسمت نوار باز هم روشن 
باشد. معلوم است که مدت نور دادن کم بوده و کاغذ باید نور بیش‌تری 
ببیند و اما اگر روشن‌ترین قسمت نوار باز هم تاریک باشد در این‌صورت 
باید مدت نور دادن را کم کرد. در صورتی‌که مدت نور دیدن یکی از 
قسمت‌های نوار صحیح بود به رنگ آن توجه کند و اگر رنگ نوار همان 
رنگ دلخواء اوست؛ برای اپ عکس از همان فیلترهای آزمایشی 
استفاده نماید. 

البته ممکن است نوار آزمایشی خوب از آب درنیاید و رنگ آن هم 
رنگ دلخواه نباشد. در این صورت باید تن رنگ اضافی را دقیقا تعیین کرد. 
ساده‌ترین راه انجام این‌کار. تجزیة تن‌های خنثی و به‌ویژه تن‌های پاستلی 
و تن‌های پوست چهره و رنگ‌های خاکستری و سفید است. در صورتی‌که 
این رنگ‌ها. تن‌های تند قرمز» زرد آبی و یاغیره باشند. باید با اضافه 
نمودن فیلتری به همان رنگ (رنگ پوست چجهره..) به فیلترهای اولیه. 
دومین نوار آزمایشی را تهیه کرد. غلظت این فیلترهای اضافی بستگی به 
رنگ کلی موردنظر در عکس دارد: اگر رنگ موردنظر حیلی ملایم باشد. 
باید از رنگ‌پریده‌ترین فیلتر (6005): اگر متوسط باشد از فیلتری با غلظت 
متو سط (6020 ,6610) و اگر چشمگیر باشد از فیلتری غلیظ تر (6650 ,0عع) 
استفاده کرد و اگر رنگی کلی موردنظر در عکس ترکیبی از دو رنگ مثلا 
قرمز و زرد باشد باید یک فیلتر قرمز و یک فیلتر زرد به مجموعه 
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فیلتر های اساسی اضافه نمود. 

اما ببینیم اگر عکس ته‌رنگی فرضاً از آبی مایل به سبز پیدا کرد چه 
باید کرد؟ در این‌صورت به‌جای اضافه نمودن یک فیلتر سیان با فلظت 
مناسب (که البته رنگ موردنظر را اصلاح خواهد کرد) بهتر است فیلتر 
اضافی قرمز را حذف کنیم (چون اولاً از تعداد کم‌تری فیلتر استفاده 
کرده‌ايم و ثانیاً به قراری که شرح خواهیم داد رنگ قرمز» مکمل رنگ 
سیان است و نتیجۀ کار نیز همان است) و به‌جای استفاده از فیلتر اساسی 
5از یک فیلتر قرمز کم‌رنگ مثلاً 30 ,20۸ ,10۸ ,0512 استفاده کنیم و 
یا اصولا فیلتر قرمز را حذف کنیم. 

چنان‌که از مثال بالا برمی‌آید. رنگ کلی را به دو طریق می‌توان 
تغییر داد و تصحیح کرد: یکی با افزودن فیلتری هم‌رنگ رنگ موردنظر و 
دنگری اف ری ورک سکان آن زد عمل مرل نصا 
تصرفی رااز طریق ترکیب فسیلترهای رنگسی به اشکال 
مختلف ان‌جام می‌دهند و البته بهترین شکل آن است که استفاده از 
تعداد فیلتر کم‌تری را ایجاب کند. برای آن‌که عکاس بتواند بهترین 
بر کب فا راشای مات نا کات ر ات ساسا همان طور 
که می‌دانیم. نور سفید (بی‌رنگ) را می‌توان به کمک منشور به اجزای 
رنگی آن با یک طیف رنگی تجزیه کرد و بالعکس با ترکیب اشعۀ رنگی 
مختلف» رنگ‌های دیگر و سرانجام نور سفید به‌دست آورد. در صورتی 
که رنگ‌ها را صحیحاً انتخاب کنیم می‌توانیم با ترکیب سه رنگ سبز 
و قرمز و آبی به نور سفید برسیم. این سه‌رنگ به رنگ‌های اصلی معروفند 
(زیراوقتی باهم ترکیب می‌شوند. نور سفید را تولید می‌کنند). 
برای تجسم این موضوع می‌توان سه پروژکتور را در اتاقی تاریک قرار 
داد. جلوی لنز هریک از آن‌ها یکی از فیلترهای قرمز و آبی و سبز 
(رنگ‌های اصلی) را نصب کرد و نور سه پروژکتور را به‌صورت سه دايرة 
متقاطع روی پرده سفید انداخت؛ رنگ‌هایی که به‌دست می‌آید 
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زرد 


بیان ماژنتا 


از تقاطع سبز و قرمز» رنگ زرد: از تقاطع سبز و آبی. رنگ سیان؛ از 
تقاطع آبی و قرمزء رنگ ماژنتا و در مرکز یعنی جایی که سه دایره یکدیگر 
را قطع می‌کنند سفید به‌دست می‌آید. سه رنگ جدید زرد سیان, 
ماژنتا که از تقاط دوایری به رنگ‌های اصلی به‌و جود آمده به رنگ‌های 
مکمل معروفند. هریک از این رنگ‌ها در واقع نور سفیدی است که فاقد 
یکی از سه رنگ اصلی است. به عبارت دیگر اگر چنین رنگی -رنگی که 
از ترکیب دو رنگ به‌دست آمده--بارنگ اصلی ثابت ترکیب شود نور 


سفید تولید خواهد کرد. رابطة این شش رنگ را می‌توان به قرار زیر 


خحلاصه کر د: 
رنگ‌های اصلی رنگ‌های مکمل 
قرمز مکمل سيان 
3 مکمل ماژنتا 
۳۳1 مکمل زرد 
قرمز معادل زرد + مازنتا 
مبز معادل سیان + زرد 
آبی معادل سیان + ماژنتا 


اکنون باید روشن ساخت که چرا برای هر تصحیح رنگی تنها استفاده 


۸۶ تکنیک عکاسی 


از فیلترهای قرمز و ماژنتا و زرد کفایت می‌کند. مثلاً اگر رنگ کلی نوار 
آزمایشی آبی غلیظ باشد می‌توان با اضافه کردن فیلتر آبی به مجموعة 
اساسی فیلترها یا کار گذاشتن فیلتر زرد ار لطت آن کاست؛ زیرا 
رنگ‌های زرد و آبی مکمل یکدیگرند. حال اگر برای تھیۂ نوار آزمایشی 
(چنان‌که توصیه شد) از فیلتر 50۸ استفاده شده باشد البته نمی‌توان فیلتر 
زرد را حذف کرد زیرا فیلتری به رنگ زرد وجود ندارد. اما با این‌همه 
می‌دانیم یک فیلتر 50۸ معادل یک فیلتر 50۷(زرد) و فیلتر 5011 (ماژنتا) 
است. از این رو می‌توان بی آن که تغییری رخ دهد به‌جای فیلتر 5018 دو 
فیلتر مذکور را قرار داد. 

حالا دیگر در مجموعة اساسی فیلترهاء فیلتر زرد هم یافت می‌شود 
و اگر به جای فیلتر 509 فیلتر 309 را با 5000 ترکیب کنیم در واقع از رنگ 
زرد به میزان یک فیلتر 207 کاسته‌ايم. جدول زیر رابطة متقابل بین رنگ 
کلی عکس و فیلترهای تصحیح کننده را نشان می‌دهد. به کمک این جدول 
به سادگی می‌توان فیلترهای تصحیح کنندء مناسب را انتخاب نمود. 


هنگامی که در نوار یا فیلترهایی به‌رنگ یا فیلترهایی به‌رنگ 
آزمایشی یکی از رنگ‌های زير را حذف کنید: زیر را اضافه کنید: 
زیر غلیظ باشد: 

قرمز سيان قرمز یا(زرد +ماژنتا) 
سبز ماژنتا سبز یا (سیان + زرد) 
آبی رو آبی یا (ماژنتا +سیان) 
زرد ماژنتا +سیان (یا آبی) زرد 

سيان زرد +ماژنتا (یاقرمز) سيان 

ماژنتا سیان +زرد(یا سبز) ماژنتا 


البته تغییرات مجموعة فیلترهای اساسی روی مدت نور دادن تأثير 
می‌گذارد. به همین جهت پس از هر تغییری باید مدت نور دادن را از نو 
محاسبه کرد. مدت جدید نور دادن را به کمک یک نوار آزمایشی دیگر و 


ظهور و چاپ فیلم ۲۷۷ 


یا از روی همم Kodak 6010۲ printing‏ تعیین می‌کنند. این حسابگر 
در کتاب راهنمای 00نناع 212 0010۲ 10021 چاپ شده و برای عکاسانی که 
شخصاً فیلم‌های رنگی را ظاهر و چاپ می‌کنند بسیار سودمند است. ضمیمة 
این کتاب با نام printing coاor negatives‏ فقط یک دلار قیمت دارد. 

با توجه به آن‌چه که در مورد اصول تصحیح رنگ به کمک فیلتر گفته 
شد. شیو استفاده از فیلترها را می‌توان به شرح زیر خلاصه کر د. 

برای زایل کردن رنگ اضافی (کاستن غلظت رنگ) فیلتری راکه 
رنگ آن مکمل رنگ موردنظر است از مجموعة فیلترهای اساسی حذف 
کنید. این طریقه معمولاً بهترین است زیرا در آن از فیلترهای کم‌تری 
استفاده می‌شود. با فیلتری به رنگ موردنظر به مجموعه فیلترهای 
اساسی اضافه کنید. 

برای تغییر رنگ کلی عکس (مثلاً زرد کردن آن به منظور گرم‌تر کردن 
و یا آبی کردن آن به قصد سردتر کردن) فیلتری را که رنگ آن مکمل رنگ 
موردنظر است اضافه کنید. 

هر قدر میزان رنگی که می‌خواهید اضافه باکم کنید ژیادتر باشد به 
همان نسبت هم باید غلظت یا تعداد فیلترهای 66یا مه را افزایش دهید. در 
صورتی‌که غلظت بیش‌ترین تعداد فیلتر نیز برای ایجاد رنگ دلخواه 
کارت دهعت هار هرک وا ایک کر تایب ول وت 
تسرکیبی از فیلترهای +6401 و 0050۲ معادل یک فیلتر 69015 است (که 
فرضاً در دسترس نیست). 

رابطة رنگی بین فیلترهای تصحیح کنندة رنگ کداک چنان است که 
هریک از فیلترهای اصلی قرمز. سبزء آبی همان‌قدر رنگ دارد که دو فیلتر 
مکمل آن‌هایعنی زرد +ماژنتا؛ سیان +زرد؛ و ماژنتا +سیان دارد. مثلاً 
تأثیر یک فبلتر 101 (قرمز) معادل تأثیر یک فیلتر 1٥y‏ (زرد) +101 
(مساژنتا) است و مسجموعه‌ای مرکب از فیلترهای 10M‏ + 20۷ + 101 
معادل مجموعه‌ای است از فیلترهای 20M‏ + 30۷ (زی را خود فیلتر 101 


۸ تکنیک عکاسی 


شعاال تیا های  E EAM‏ سر اهر یرک فان 
را با ترکیب فیلترهای مختلف به اشکال گوناگون به‌دست آورد و بهترین 
ترکیب همواره آن است که شامل تعداد فیلتر و نیز غلظت کم‌تر بوده به 
مدت نور دادن کو تاه‌تری احتیاح داشته باشد. 


طرز ظهور عکس رنگی 

در صورتی که از دستگاه (Kodak Rapid color processor Model‏ 
(11 استفاده شود. ظهور عکس رنگی فقط هفت دقیقه طول می‌کشد. در 
غیر این صورت قدری بیش‌تر از نیم‌ساعت طول کشیده شامل ده مرحله 
می‌شود. سه مرحله از این ده مرحله را باید در روشنایی لامپ بی حطر 
انجام داد (برای کاغذهای Kodak Ektacolor Professional‏ از لامپ 2 
اک ا 
به شرط آنکه مدت نور دادن از چهار دقیقه تجاوز نکند -باید چهار 
فوت باشد). در ظهور عکس رنگی دو مسأله واجد اهمیت است: یکی 
درجه حرارت داروی ظهور که نباید بیش از نیم‌درجه کم و زیاد باشد و 
دیگری تکان دادن عکس که بايد بنا بر توصية کارخانهة سازنده کاغذ 
صورت گیرد. مراحل مختلف ظهور عکس‌هایی که روق کاغذ اکتا کالر 
چاپ می‌شود به شرح زیر است: ۱. ظهور؛ ۲. فرو بردن عکس در محلول 
متوقف کننده؛ ۳. فرو بردن عکس در اولین داروی ثبوت سفت کننده؛ پس 
از این مرحله می‌توان از نور معمولی استفاده کرد. ۴. شستشوی عکس در 
آب جاری؛ ۵ بلی‌چنیگ ۶ شستشوی عکس در آب جاری؛ ۷ قرار دادن 
عکس در داروی ثبوت فرمالین؛ ۸ شستشوی عکس در آب جاری؛ ٩‏ 
فرو بردن عکس در محلول بافر؛ ۱۰. خشک کردن عکس '. 


. در حال حاضر (زمان جاپ کتاب) کار ظهور عکس رنگی ساده‌تر شده است و تنها 
چهار مرحله دارد -م. 
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فتو شیمی عملی 


عکایش کر تا بکشانه کاس کلم هی راید تلو E‏ 
و ار کردن وضو اناو ازمر دای و سان مکار هادا 
باشد. بسیاری از داروهای شیمیایی اگر صحیحاً نگهداری نشوند در 
مدت کوتاهی ضایع می‌شوند؛ مواد شیمیایی سمی اگر به درستی مورد 
استفاد» قرار نگیرند متضمن حطراتی هستند؛ یا محلول‌های شیمیایی اگر 
تیا تهیه تشونده مسمکن است حتین کیل از انستفاده فاسد گردند. 
صفحات بعد به نکاتی در همین زمینه احتصاص داده شده است. 


وسایل لازم برای مخلوط کردن مواد شیمیایی 

این وسایل در عین سادگی ارزان هستند و هزینةٌ خرید آن‌ها پس از 
مدتی استفاده با صرفه‌جویی ناشی از تهیه شخصی داروها - مستهلک 
می‌گردد. در تاریکخانه علاوه بر وسایلی که پیش‌تر نام بردیم» وسایل زیر 
مورد احتیاج است: 

ترازوی آزمایشگاهی با دقت یک گرم و وزنه‌های یک تا صد گرمی. 
قاشق‌های استیل و شیشه‌ای کاملاً مناسبند. قاشق‌های چوبی به درد این 
کار نمی‌خورند. چون قابل تمیز شدن نیستند. لیوان آزمایشگاهی پیرکس 
(یک گالنی و کوچک‌تر) برای حل و مخلوط کردن محلول‌ها: 

چند بطری دهانه گشاد با درپوش پیچ‌دار به اندازه‌های مختلف برای 
نگهداری مواد شیمیایی. بعضی از مواد شیمیایی در مقابل نور حساسند و 
به همین سبب باید در شیشه‌های قهوه‌ای‌رنگ نگهداری شوند. 

چند بطری و ظرف جادار اضافی از پلی‌اتیلن باشيشهة قهوه‌ای برای 
نگهداری محلول‌ها. 


۰ تکنیک عکاسی 


خرید مواد شیمیایی 

هزینهة بیش‌تر مواد شیمیایی تنها کسری از هزینة ظهور و چاپ عکس 
را تشکیل داده به هیچ روی تناسبی بانقشی که در تهیة موفقیت‌امیز 
عکس بازی می‌کند. ندارد. مواد شیمیایی ناخالص به راحتی می‌توانند 
توازن داروی ظهور یا هر محلول دیگر رابرهم زده تهیة عکس خوب را 
بودن و تازگی آن‌ها تضمین شده است استفاده کرد؛ هرچند که این داروها 
قدری از داروهای بی‌نام و تضمین نشده گران‌تر باشند. مشهورترین 
کارخانه‌های سازندة مواد شیمیایی عبارنند از: Mallinckrodt Chemical‏ 
Works‏ و .Eastman Kodak Company‏ 
داده می‌شود: 

1۳1 داروهای پیوری‌فاید از حیث مرغوبیت متوسط هستند. از 
داروهای ثبوت و متوقف کنند؛ پیوری فاید می‌توان در عکاسی استفاده کر د. 

,11501116۸ داروهای تکنیکال از نوع نسبتاً نامرغوب بوده 
روی‌هم‌رفته به درد کارهای عکاسی نمی خورند. 

۳ داروهای بو اس. پی از حیث مرغوبیت در سطح عالی بوده 
برای کلية کارهای عکاسی مناسبند. این داروها در ایالات متحدة آمریکا 
در ردیف داروهای استاندارد هستند. 

۰ داروهای ا-آر از حیث مرغوبیت ممتاز بوده به درد کارهای 
تحلیلی می‌خورند. این داروها به جهت گرانی و حلوص فوق‌العاده‌ای که 
دارند برای بیش تر کارهای عکاسی مناسب نیستند. 


طرز نگهداری مواد شیمیایی 
اکثر مواد شیمیایی مورد استفاده عکاسی در مقابل رطوبت. هواء نور 
گرما و سرما حساس هستند. این داروها تحت تأثیر عوامل مذکور به مرور 
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زمان فاسد و غیرقابل استفاده می‌شوند. بهترین راه نگاه‌داری مواد 
میا اماد از روف هد اى سین آن اماد اق 
کاغذی است. ظروف مقوایی نیز به سبب جاذب‌الر طوبه بودن» ظروف 
اش پمال ها ییا کار شاد یساس یی 
(به شرط آن‌که در محل تاریکی انبار شوند) و بطری‌های قهوه‌ای‌رنگ 
پلی‌اتیلن با در لاستیکی برای محلول‌ها کاملاً مناسبند. در صورتی‌که 
درپوش شیشه‌ای ظرفی را نتوانستید باز کنید. ابتدا دهانه ظرف را قدری 
حرارت دهید. سپس با یک قطعه چوب ضرباتی به دهان آن وارد نموده با 
چرخاندن درپوش در جهت عکس عقربة ساعت آن را باز کنید. برای 
جلوگیری از چسبیدن و محکم شدن درپوش‌های شیشه‌ای. فبلاً آن‌ها را 
با کمی وازلین چرب کنید. 

مواد شیمیایی را باید در جای خشک و خنک (نه سرد) نگاه‌داری کرد. 
روی هر ظرف را با برچسب مشخص کنید تااشتباهی رخ ندهد. مواد 
شیمیایی سمی را (با نوشتن کلمۀ سم روی ظرف) باید به‌طور واضح 
مشخص کرد. در موارد غیر ضروری مواد شیمیایی را در معرض هواقرار 
ندهید. جون بسیاری از این مواد جاذب‌الر طوبه هستند. 

کلیه داروهای ظهور در مقابل اکسیژن هوا حساسیت فوق‌العاده دارند. به 
همین دلیل برای خارج کردن هوای اضافی ظرف آن‌را از محلول کاملاً پر 
کنید. در صورتی‌که ظرف کاملاً پر نشد. مقداری شیشه خرده یا ساجمه 
در آن بریزید. بهتر است مقادیر زیاد داروی ظهور را به‌جای یک ظرف در 
ظروف متعدد کوچک‌تر نگاه‌داری کنید. زیرا هنگام استفاده از محتوای یک 
ظرف سایر ظروف دست نخورده باقی می‌مانند. 

آب آمونیاک و سولفید آمونیم فرار هستنده به همین سبب باید آن‌ها را 
کاملاً جدا از سایر مواد شیمیایی فیلم‌ها و کاغذهای حساس نگاه‌داشت. 

مواد شیمیایی زیر در برابر رطویت فوق‌العاده حساس هستند. به همین 
سبب باید با پوشش ضد رطوبت در جای کاملاً حشک نگاه‌داری شوند: 


۳ تکنیک عکاسی 


آمیدول. پر سولفات آمونیم. سود سوزآور -پیروکاتچین - گلیسین متول. 
کربنات پتاسیم و پیروگالول. مواد شیمیایی زیر در برابر نور حساسیت 
فوق‌العاده دارند. به همین جهت نه‌تنها در بطری‌های قهوه‌ای» بلکه باید 
در جای تاریک نگاه‌داری شوند: اکسالات فریک کلرور طلا فروسیانور 
پتاسیم» پرمنگنات پتاسیم و نیترات نقره. 

مواد شیمیایی زیر به سبب حساسیت فوق‌العاده‌ای که در برابر گرما دارند» 
تنها باید در آب یا محلول‌های سرد حل شوند: اسید استیک, اکسالات 
فریک. متابی سولفیت پتاسیم. بی‌سولفات سدیم. 

مواد شیمیایی زیر سمی هستند و به همین دلیل هرگز نباید با پوست 
تماس پیدا کنند: سود سوزاور (ماده قلیایی داروی ظهور) بی‌کرومات 
پتاسیم. اسید سولفوریک (که گاز آن برای ریه‌ها کاملاً خطرناک است) 
نیترات اورانیوم فروسیانور پتاسیم (ماده احیا کننده) و پیروگالول. 


طرز تهية محلول‌ها 

داروهای ظهور و ثبوت و... خشک و آماده همواره با دستورالعملی 
همراهند که باید دقیقاً به کار بسته شود. هنگام ترکیب محلول‌ها نکات زیر 
را رعایت نمایید: 

تنها ظروف شیشه‌ای و فولاد ضدزنگ برای تھی مواد شیمیایی 
مناسبند. از آن‌جا که ظروف پلاستیکی بعضی از مواد شیمیایی را جذب 
می‌نمایند لذا ممکن است باعث فساد محلول‌های بعدی شوند؛ ظروف 
لعابی ترک برمی‌دارند. محل پریدگی لعاب آن‌ها زنگ می‌زند و در نتیجه 
بعضی اوقات تولید مادة قلیایی می‌کنند (اين ماده داروی ظهور فاین‌گرین 
را فاسد می‌کند). ظرو ف سفالی بعضی اوقات ترک‌هایی دارند که مواد 
شیمیایی در آن نفوذ می‌کند و باقی می‌ماند و سبب آلودگی محلول‌هایی 
می‌گردد که بعداً در این ظروف ریخته می‌شود. هنگام تهیة یک فرمول 
شیمیایی. همواره عناصر تشکیل دهنده آن‌رابه ترتیبی که توصیه شده 
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ترکیب و مخلوط کنید. 

هرگز پیش از حل کامل یک مادة شیمیایی مادۀ جدیدی به محلول 
اضافه نکنید. هنگام توزین مواد شیمیایی آن‌ها را مستقیماً در کفة ترازو 
نریزید. بلکه روی هریک از دو کفه (برای حفظ تعادل) تکه کاغذی قرار 
داده ماده شیمیایی را روی آن بسریزید تا از اختلاط و آمیختگی مواد 
شیمیایی جلوگیری شود. اما به‌هر صورت برای توزین اجزای مختلف 
BS‏ کر آن بان که کاغل وی اسفاده کرو 

ع ن ای کی یی مود مهای وا تفای یه دق ادا زه ری 
نمود. هنگام اندازه گیری مایعات ظرف شیشه‌ای مدرج را طوری نگاه 
کنید که سطح مایع به موازات چشمتان باشد. موقع خواندن درجة 
میزان‌الحراره چشمتان را به موازات سطح بالای ستون جیوه نگاه دارید 
زیرا در غیر این‌صورت ممکن است شکست نور در ذره‌بین استوانه‌ای 
شکل داخحل میزان‌الحراره تا دو درجه اشتباه خواندن را باعث گردد. 

هنگام ساختن محلول» آب را روی مواد شیمیایی خشک نریزید. زیرا 
تولید گلوله‌های خمیر مانندی می‌کند که به سختی حل می‌شوند. مواد 
شیمیایی را داخل آب بریزید. جهت تسریع در حل مواد شیمیایی 
همچنان‌که محلول رابه شدت به‌هم می‌زنید ماده شیمیایی را به ارامی در 
آن بریزید. هنگام ساختن داروی ظهور. حتی‌الامکان از وارد شدن 
حباب‌های هوا در محلول (با صحیح به‌هم زدن محلول) جلوگیری کنید. 
زیرا اکسیژن موجود در هوا سبب فساد پیش از موقع داروی ظهور خواهد 
شد. علامت ظاهری این فساد قهوه‌ای شدن رنگ محلول است. 

روی ظرف محلول‌هایی که تهیه می‌کنید بلافاصله برچسب زده نوع 
محلول و تاریخ تهیة آن‌را مشخص سازید. زیرا با این‌کار بعدها خواهید 
توانست درجهة تازگی محلول را تشخیص دهید. چنانچه می‌خواهید از 
داروی ظهوری استفاد مجدد کنید روی ظرف حاوی آن تعداد فیلم‌هایی 
را که ظاهر کرده‌اید مشخص کنید تا توانایی ان برای ظهور فیلم‌های بعدی 
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معلوم باشد؛ این مسأله به‌ویژه برای افزایش مدت ظهور فیلم‌های بعدی 
واجد اهمیت است. داروی ظهور را قبل از استفاده مجدد به‌وسیله قیفی 
که با یک تکه پنبۀ هیدروفیل نیمه‌مسدود شده صافی کنید تاذرات ژلاتین 
و ناخالصی‌های آن گرفته شود؛ زیرا این ذرات چنانچه روی فیلم بنشینند 
آن‌را لکه می‌کنند. پیش از صافی کردن داروی ظهور مطمئن شوید که 
حرارت آن همان حرارتی است که دارو باید هنگام استفاده داشته باشد. 
مواد شیمیایی هرچه سردتر باشند دیرتر حل می‌شوند. بعضی از اجزای 
تشکیل دهنده محلول‌هایی که در جای سرد نگاه‌داری می‌شوند متبلور 
شده ته ظرف رسوب می‌کنند. در صورتی‌که چنین محلول‌هایی با حرارتی 
کم‌تر از ۶۸ درجه فارنهایت صافی شوند ممکن است برخی از مهم‌ترین 
اجزای آن‌ها به‌وسیلة پنبه جذب شده محلول را غیر قابل استفاده سازند. 
هنگام تهیه یا استفاده از داروی ثبوت. از ریخت و پاش بلورهای هیپو و یا 
محلول آن خودداری کنید. هیپو دشمن داروی ظهور است. قطرات داروی 
ثبوت پس از خشک شدن به‌صورت بودر درآمده فضای تاریکخانه را 
آلوده می‌کند و هر جا روی فیلم یا کاغذ حساس بنشیند آن‌را لکه می‌کند. 


آب محلول‌ها 

برای تهیهٌ داروی ظهوری که باید برای مدتی طولانی نگاه‌داری شود 
از آب جوشیده استفاده کنید. جوشاندن آب» بیش تر اکسیژن محلول در 
آن را از بین برده از اکسیده شدن و فساد پیش از موقع داروی ظهور 
جلوگیری می‌کند. و نیز مقدار زیادی از ناخالصی‌ها و نمک‌های کلسیم و 
منیزیم محلول در آب را ته‌نشین می‌سازد. 

داروهای ظهور فاین‌گرین را باید با اب مقطر جوشیده شده تهیه کرد. 
آب مقطر هر چند از لحاظ شیمیایی فاقد ناخالصی است. با این‌همه حاوی 
مقداری هوای آزاد است که در اثر جو شیدن از بین می‌رود. 

داروی ثبوت و محلول‌های ستوقف کننده را می‌توان با آب آشامیدنی 
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تهیه کر د. 

داروهای تقویت کننده در برابر ناخالصی‌های شیمیایی فوق‌العاده حساس 
هستند. به همین سیب آن‌ها را فقط باید با اب مقطر تهیه کرد. 

داروهای احا کننده (مانند فروسیانور پتاسیم) رامی‌توان باآب 
اشامیدنی تهیه کرد. 


درجه حرارت محلول‌ها 

فعل و انفعال شیمیایی به موازات افزایش درجة حرارت. شدت 
می‌یابد. در نتبجه کلیةٌ مواد شیمیایی در آب گرم سریع‌تر و به مقدار 
زیسادتری از اب سرد حل می‌شوند. لیکن با این‌همه بعضی از مواد 
شیمیایی به حدی در برابر حرارت حساسیت دارند که حتی حرارت‌های 
متوسط نیز سبب تغییر خواص شیمیایی آن‌ها گردیده آن‌ها را برای 
گنها کاس فان سا ی مارد اوي است ن ماخ را 
باید در حرارت کم تهیه و نگاه‌داری کرد. 

بسیاری از داروهای ظطهور را می‌توان با آب ۱۲۵ درج؛ فارنهایت (نه 
SEO‏ ار زاوها 2۸ درس 
فارنهایت (حرارت نرمال) سرد کرد. (استثناء: حرارت محلول‌هایی که در 
عکاسی رنگی مورد استفاده قرار می‌گیرند ۸۰و ۸۵و حرارت استاندارد 
در دستگاه Kodak Rapid Color Processor‏ ۱۰۰ در ج فارنهایت است). 

بلورهای هیپو را می‌توان در آب گرم شیر حل کرد. وقتی بلورهای هیپر 
را در آب ۱۴۰ درجه فارنهایت می‌ريزيم. حرارت محلول تقریباً بلافاصله 
تا حوالی ۵۰ درجه فارنهایت کاهش می‌یابد. البته بدیهی است که هنگام 
اف ماد بای و خاک و و ا هار تهایت 
افزایش داد چه در غیر این‌صورت ممکن است سبب جروک شدن 
امولسیون نگاتیف گر دد. 


۶ تکنیک عکاسی 


تفیل تک مت[ ر ق اق 
حرارت حساس بوده در حرارت بیش از ۱۲۵ درجه فارنهایت تجزیه 
می‌شود. این دارو را هسمواره بايد جدا از هییو در آبی که حداکثر 
حرارت آن ۱۰۰ درجه است حل کرد و سپس آنرا تنها هنگامی با هیپو 
مخلوط کرد که درجة حرارت هر دو محلول به ۶۸ درجه فارنهایت رسیده 
باشد. 


غلظت محلول را می‌توان به دو طریق تعیین کرد: یکی به‌صورت 
درصد (مواد جامدی که در مایع حل می‌شود) و دیگر به‌صورت قسمت 
(بیش‌تر برای مخلوطی از آب و محلول). 

برای تهیهة محلولی با غلظت درصد مقدار معینی از یک ماده 
شیمیایی را (برحسب گرم) در اندکی آب حل نموده حجم آب م حلول را 
تا به صد سانتی‌متر مکعب (000) می‌رسانند. مثلاً برای تهیة یک محلول ۵ 
درصد ۵گرم از یک ماده شیمیایی را در لول مدرجی که کمی آب دارد 
حل می‌کنند و حجم آن‌را به ۱۰۰ می‌رسانند. محلول حاصل صد سانتی‌متر 
واحد از محلول معینی را با چند واحد مساوی آب ترکیب می‌کنند. این 
آن‌چه مهم است آن است که واحد تمام کمیت‌ها از یک جنس باشد. مثلاً برای 
تهیة داروی ظهور از یک قسمت داروی ظهور حاضر و آماده و ۵قسمت آب 
اگر یک اونس داروی ظهور را با پنج اونس آب یا »۱۰۰۰ داروی ظهور رابا 
آب مخلوط کنیم. غلظت هر دو محلول یکی خواهد بود. چون واحدها 
از یک جنس اند. برای مواد جامد نیز می‌توان به همین ترتیب عمل کرد. 


1. acid-hardener 2. acid fixing bath 
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برای تبدیل محلول قسمتی به محلول درصد به طریق زیر عمل می‌کنند: 

داروی ظهرر مثال فوق از یک قسمت داروی ظهور غلیظ و ۵قسمت آب 

یعنی جمعاً ۶ قسمت تشکیل شده است. برای تبدیل آن به محلول درصد 

عدد صد را به ۶ تقسیم می‌کنیم» خارج‌قسمت ۱۶/۷ می‌شود. به عبارت دیگر 
محلول یک بر پنج» محلولی است با غلظت ۱۶/۷ در صد. 


سمبل‌های عکاسی 


شاید جدی‌ترین مانعی که بر سر راه ارائ عکس‌های باارزش وجود دارد 

ز تلقی رایج و در عین‌حال نادرست عکاسی به منزله یک وسیلة بیان 
ناتورالیستی باشد. مثلاً معیار قضاوت بعضی‌ها هنگام ارزیابی یک عکس 
رنگی حقیقی بودن رنگ‌هاست و چه بساکسی که از این دیدگاه عکس را 
ارزیابی می‌کند. آن‌را به دلیل حقیقی نبودن رنگش عکس با ارزشی نداند. 
ای اه تور بط ان ان وک وله بتاقشاتی انس راز 
عکسی که المثنای واقعیت نباشد به درد نمی‌خورد. اما از سوی دیگر این هم 
SE EES OSES‏ ات رش تم فان 
ناتورالیستی تلقی کرد. 

۱. بیش‌تر سوژه‌ها سه‌بعدی (دارای ارتفاع. پهنا و عمق) هستند و 
حال آن‌که عکس. دو بعدی است و احساس عمق در عکس صرفا زاییدة 
توهم بصری است. 

۲. واقعیت, رنگارنگ است و حال آن‌که عکس سیاه سفید. ترکیبی از 
تن‌های مختلف رنگ خاکستری است. رنگ بارزترین خحصوصیت بسیاری 
از سوژه‌هاست. در حالی‌که در عکس سیاه سفید موی خرمایی‌رنگ 
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را خاکستری می‌بينيم. آیا ناتورالیسم یعنی این؟ 

2 واقعیت آدم‌ها؛ اتومبیل‌هاء هواپیماها. حیوانات. ابرها و غیره تست 
مدام در جنبش و تکاپو است. در حالی‌که همین جنبش و تکاپو در عکس 
متوقف شده است. ارائه ناتورالیستی یک سوزه. یعنی تهيه کپیه‌ای که از 
هر حیث المثنای آن محسوب شود؛ چنان‌که در عکسی که از یک صفحه 
روزنامه گرفته می‌شود می‌توان دید. برعکس هر نوع ارائه‌ای که سوژه را 
ارائة ناتورالیستی به حساب آید. در واقع مسأل ناتورالیستی و يا 
نیمه‌انتزاعی بودن عکاسی به عنوان یک وسیلۀ بیانی آن است که بسیاری از 
مردم از جمله عکاسان, ادیتورهای عکس و کارگردانان هنری به 
ناتورالیسم به مثابه کیفیتی دلپذیر نگاه می‌کنند. در نتیجه احتمال این‌که این 
افراد عکس‌هایی را که به نظرشان ناتورالیستی نمی‌آید ط رد کنند بیش‌تر 
است. هرجند که عکاس سعی کرده باشد بااستفاده از شیوه‌های 
غیرناتورالیستی. سوژه رابه نحوی جالب‌توجه‌تر و پر معناتر ارائه دهد. 
این افراد با چنین بینش محدودی نه‌تنها خود و دیگران را از درک عمیق 
پدیده‌ها بلکه از لذت بردن از آثار گرافیک آفریدة دوربین نیز محروم 
می‌شوند و نیز عکس‌هایی را که با نور دادن طولانی از سوژه‌های متحرک 
می‌گیرند و تمامی عکس‌هایی را که از حیث عمق کاملاً واضح هستند باید 
بی‌ارزش دانست. زیرا در این عکس‌ها سوژه به نحوی نمایانده شده که 
به‌وسیلة چشم قابل رژیت نیست. و بالاخره باید همة عکس‌های سياه 
سفید را چون فاقد رنگ‌اند -و عکس‌های رنگی را -چون فاقد عمق 
عکاسی را به عنوان یک شیوة بیان ناتورالیستی آشکار می‌سازد. 
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شاید خواننده سؤال کند در این‌صورت انحراف از ناتورالیسم تا چه 
حد قابل قبول و تا چه اندازه غیرقابل قبول است. باید گفت بعضی‌ها از 
عکاسی مستقیم (502۵1801) (کنترل نشده) و معارضء آن با عکاسی کنترل 
شده دم می‌زنند» از یکی جانب‌داری و با دیگری مخالفت می‌کنند. اما باید 
دید حد و مرز این دو نوع عکاسی کجاست؟ بدون شک عکس‌های ماتیو 
برادی ' از جنگ‌های داخلی و عکس‌های آتژه "از پاریس نمونه‌های بارز 
فکاشی فان له شتا اه دار اک ها خی تسده اد زد ورن ( 
چه می‌توان گفت؟ و آیا می‌توان عکس کنترل نشده‌ای را که بدون استفاده از 
فیلتر گرفته شده ناتورالیستی‌تر از عکس کنترل شده‌ای که با فیلتر گرفته شده 
تلقی کرد؟ (هرچند آسمان عکس اولی سفید و بی‌روح و آسمان عکس دو 
از ابرهایی پوشیده باشد که به چشم نیز چنان می‌آید) و اگر چنین دخل و 
تصرف‌هایی (استفاده از فیلتر و...) جایز باشد چرا استفاده از تار بودن برای 
نشان دادن حرکت؛ استفاده از تنزهای ۱۸۰ درجه برای کروی نشان دادن 
پرسپکتیو جایز نباشد؟ 

به‌هر حال به عقیدهُ من تنها می‌توان گفت: از آن‌جا که عکاسی یک 
وسیله بیان ناتورالیستی نیست. لذا تکیه کردن بر ناتورالیسم در عکس 
هود میت از بر میس باه عکین ها ناتو داش کی هت بر میت 
نیمه ئالیستی که با پیروی از یک رشته اصول و قواعد | کادمیک که به مرور 
متحجر شده‌اند به‌وجود می‌آید. به نظر من بهتر است عکاس به‌جای 
پذیرفتن چنین قالب‌های خحشک و متحجری حدا کثر استفاده را از امکانات 
بالقوه وسیع عکاسی به عمل آورده بیننده را با دنیایی که در ورای 
محدودیت‌های قوء بینایی او قرار دارد آشنا سازد. به عقیدۀ من دوربین 
وسیله‌ای است برای اکتشاف جهان و گسترش دادن افق‌های دید انسان و 
هرچه غنی تر کردن زندگی با نمایاندن وجوه و جنبه‌های مختلف آن. 


1. mathew brady 2. ataget 3. edward weston 


۳ تکنیک عکاسی 


سمبل‌های عکاسی 


گویا یکی از موانع ارائة مزثر عکس عدم آگاهی بسیاری از عکاسان 
بدین واقعیت باشد که در عکاسی واقعیات را تنها به کمک سمبل می‌توان 
نشان داد: مثلاً عمق را یه کمک پرسپکتیو؛ رنگ‌ها رابه‌صورت سایه و 
نیم‌سایه؛ حرکت را با تار نمودن و تشعشع منابع درخحشان نور رابه کمک 
هاله‌های نورانی. این سمبل‌ها همانند اصوات و کلماتی که در گفت‌وگو و 
کتابت برای رساندن مفاهیم خاصی به‌ کار می‌روند. عناصری مجرد و 
انتزاعی هستند. همان‌گونه که هیچ‌کس نمی‌تواند بدون تسلط و احاطة بر 
این سمبل‌ها -معانی و موارد استفادء کلمات -نویسند؛ خوبی باشد» 
همان‌طور نیز یک عکاس. مادام که نحوة استفاده از سمبل‌های عکاسی را 
فرانگرفته نمی‌تواند عکاس خوبی باشد. مثلاً اگر قدری تأمل کنیم 
درمی‌يابيم احساس حرکت در عکسی از چند رقصنده ناشی از تار بودن 
سوژه یا احساس عمق در عکس زاییده تقارب ظاهری خحطوط موازی در 
فواصل دور است. ما آن‌چنان با سمبل‌های گرافیک مأنوس شده‌ایم که 
احساس ناقص حرکت و عمق و به مدد حافظه و تجربه سبی‌آن‌که خود 
متوجه این موضوع باشیم -کامل می‌کنيم. عکاس باید به‌جای قناعت 
نمودن به سمبل‌هایی که برحسب تصادف در اختیار او قرار می‌گیرند. از 
هر سمبل دیگری که به بیان خواست‌های او در عکس یاری می‌کند سود 
جوید. 

سمبل‌های اصلی عکاسی عبارتند از: نون رنگ, کنتراست. سیاه سفید 
خالص» پرسپکتیو» وضوح. عدم وضوح و دانه‌ها. عکاس می‌تواند با استفاده 
ماهرانه و به‌جا از این سمبل‌ها واقعیت را به طرز مژثری در قالب تصویر 
بیان کند. 

اصول این شیوء بیان بی‌شباهت به اصول ترجمه از زبانی به زبان 
دیگر نیست. بدین معنی که مترجم یا با ترجمه‌ای تحت‌اللفظی و نارساء 
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اثری سنگین و غیرقابل هضم ارائه می‌دهد یا با آزاد ساختن خود از قید 
ترجمۀ لفظ به لفظ سعی می‌کند روح و معنای متن اصلی رابه خواننده القا 
کند. 

همین‌طور در عکاسی» برخورد سطحی با مسألة ارائة واقعیت در 
لھ )ال و ی ها سای ۶ تافص هل 
شد. از سوی دیگر حتی سوژه‌های پیش پا استفاده را می‌توان به نحوی 
ابتکاری و زنده به صورت عکس‌هایی گیرا و مژثر درآورد. دو مثال زیر 
صحت این مدعارا اتبات می‌کند: 

مثلاً: عکاسی می‌خواهد از شلوغی ترافیک عکس بگیرد. ظاهراً 
بهترین جا برای گرفتن چنین عکسی باید حتی‌الامکان نزدیک به محل 
شلوغی باشد و عکاس هم برای نشان دادن بیش‌ترین تعداد اتومبیل از 
یک لنز زاویه باز استفاده کند. لیکن متاسفانه چنین برخحوردی (برخحوردی 
که ظاهراً طبیعی است) باسوژه سبب خواهد شد که در عکس 
اتومبیل‌های نزدیک به دوربین خیلی بزرگ و اتومبیل‌های دور از آن حیلی 
کوچک بیفتند و در نتیجه همان چند اتومبیل نزدیک به دوربین قسمت 
اعظم عکس را اشغال کند و عکس از القای احساس شلوغی ترافیک 
عاجز بماند. اما اگر عکاس از محل شلوغی فاصله گرفته و از طبقة دوم 
یک عمارت به کمک لنز تله فتو عکس بگیرد می‌تواند با استفادة درست 
از پرسپکتیو خاص لنزهای تله فتو -فشردن فضا - تعداد کثیری اتومبیل را 
که در هم می‌لولند و شاخ به شاخ شده‌اند نشان دهد و بدین ترتیب 
اتی فان جر نه واقمی ی ازدتامی را دراه عکس به وود 
۳ 

مثال دیگر: عکاسی می‌خواهد از کورۂ روباز یک کارخانهٌ فولادسازی 
عکس بگیرد. بسیاری از عکاسان ممکن است برای حفظ تعادل بین نور 
شدید و پر تلالو فولاد مذاب و جزیباتی که در سایه قرار گرفته از 
لامپ‌های پر نور سایه پرکن استفاده کنند. هرچند چنین برخوردی با 


۴ تکنیک عکاسی 

سوژه سبب خواهد شد که عکس خاص به معنای آ کادمیک کلمه از لحاظ 
فنی بی‌نقص باشد. ولی به‌هر حال چنین عکسی نمی‌تواند گرمای غیرقایل 
تحمل کوره و تلألو و درخشش نور صحنه را نشان دهد. چنین عناصری 
-تلالو و درخشش نور -را باید به کمک هاله و لکه‌های نورانی یعنی 
سمبل‌های تلاألو و درخشش نشان داد. 


سمبل‌ها از لحاظ عملی 

از آن‌جا که هر سمبلی را می‌توان به اشکال گوناگونی به کار گرفت. در 
واقم سمبل‌های عکاسی بی‌شمارند. مثلاً روشنی و تاریکی بیانگر حالات 
مختلفی هستند و به همین جهت عکاس می‌تواند با تنظیم مدت نور دادن 
هنگام چاپ عکس, تن کلی عکس را به دلخواه روشن‌تر یا تاریک‌تر کند. 
به عبارت دیگر عکاس می‌تواند با استفاده از تن‌های بی‌شمار و بسیار 
متنوع تاریک و روشن حالات مختلفی رانشان دهد. 

مثال دیگر: پرسپکتیو به شکل تقارب خحطوط و کوچک و کوچک‌تر 
شدن اشیایی که از دوربین دور و دورتر می‌شوند. عمق را نشان می‌دهد. 
هر قدر تقارب حادتر باشد به همان نسبت اخحتلاف ابعاد ظاهری اشیاء 
دور و نزدیک بیش‌تر شده احساس عمق در عکس تشدید می‌شود. به 
همین جهت عکاس می‌تواند بااستفاده از لنزهایی که فواصل کانونی 
یاف E OEE‏ قفاوت امین تم زیر 
پرسپکتیوهای گوناگونی را -از پرسپکتیو حاص لنزهای زاوبه باز گرفته تا 
پرسپکتیو لنزهای تله فتو -نشان دهد. به عبارت دیگر بدین گونه می‌توان 
فضا یا عمق معینی را عمیق‌تر يا کم‌عمق‌تر نشان داد. و با استفادةٌ سنجیده 
از لنزهایی که فاصله کانونی متوسط دارند و اعتیار فاصلهة مناسب بين 
دوربین و سوژه احساسی بین دو احساس فوق را در بیننده به‌وجود آورد. 
بدین قرار عکاسی که با سمبل‌های عکاسی آشناست کنترل نمایش عمق 
وفضارادر عکس در دست دارد. 
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از هر سمبلی نه‌تنها می‌توان به اشکال گوناگون و بسیار متنوعی 
استفاده کرد بلکه بسیاری از سمبل‌های را می‌توان به‌طور توأم نیز مورد 
استفاده قرار داد. مثلاً تاریکی و روشنی را می‌توان با هر نوع پرسپکتیو یا 
هر نوع تبدیل رنگ به تن‌های خاکستری و تمام این سمبل‌ها را به نوبة 
خود با سمبل‌های حرکت و غیره ترکیب و تلفیق کرد. دربارة سمبل‌های 
عکاسی. نحوه کاربرد و مسوارد استفاده آن‌ها در بخش‌های بعدی 
توضیحاتی داده شده است. 


نور 


هر هنری دارای واسطهة بیانی مختص به خود است. و در عکاسی این 
واسطة بیانی نور است. متاسفانه بسیاری از عکاسان تنها به کمیت نور 
توجه دارند. به عبارت دیگر سوای کفایت نور برای گرفتن عکس به چیز 
دیگری نمی‌انديشند. گویا نمی‌دانند که نور خواص مختلفی دارد. به 
اشکال متفاوتی تجلی می‌کند و عکاس می‌تواند باانتخاب نور معین. 
گیرایی خحاصی به عکس‌هایش بدهد و یانور را برای کارهای خاصی 
تحت کنترل درآورد. البته پیش از آن‌که عکاس بتواند از خواص بالقوة نور 
حداکثر استفاده را بنماید باید با این خواص کارکرد و طرق کنترل آن آشنا 
باشد. 


خواص نور 

دو خصوصیت اصلی نور که عکاس با آن سر و کار دارد عبارت است 
از: درخشندگی و رنگ آن. عوامل دیگری که روی کیفیت نور اثر 
می‌گذارند عبارتند از ابعاد مؤثر منبع نور -نقطه‌ای‌شکل بودن یاگسترده 
بودن آن -مستقیم یا غیرمستقيم یا فیلتر شده بودن نور. 


۶ تکنیک عکاسی 


درخشندگی نور 

درعشندگی نور مبین درجۀ شدت آن بوده روی مدت نور دادن و 
حالت عکس تأثیر می‌گذارد. 

نور درخشنده در واقع نوری است زمخت. تنیز و شکننده نور خفه 
نوری است مبهم. آرام‌بخش و مرموز. بانور درخشنده (شدید) نه‌تنها 
می‌توان سوژه راروشن‌تر و رنگ‌های آنرا اشباع‌شده‌تر نشان داد بلکه 
می‌توان کنتراست آن‌را نیز تشدید کرد. همین‌طور عکاس می‌تواند با 
اختیار منبع نوری با شدت معین روی نمای سوژه تأثیر بگذارد. 

برای استفاد؛ صحیح از نور شدید و شناخت ان باید تأثیر این نوع نور 
را در عکس‌هایا اسلایدهای رنگی مورد ارزیابی قرار داد. بعضی از 
عکاسان با این طرز تلقی که نور تند و درخحشان سوزه را زمخت می‌کند. 
میزان درحشندگی و کنتراست آن‌را کاهش داده, ویژگی خاص این نوع نور 
را زایل می‌کنند. يا وقتی می‌بینند دادن نور ملایم به سوژه سبب نرمی و 
گرفتگی آن می‌شود. روشنی و کنتراست سوژه را زياد می‌کنند. در هر دو 
مورد عکاس با تغییر کیفیت نور حالت سوژه را دگرگون ساخته است. 
بنابراین چنانچه درخشندگی و زمخت بودن حصوصیات عمدۀ سوژه را 
تشکیل می‌دهد عکس نیز باید روشن و پرکنتراست باشد یااگر نرمی و 
گرفتگی از مشخصات سوژه است. عکس نیز باید تاریک و کم‌کنتراست 
باشد. از سوی دیگر در صورت لزوم می‌توان شدت نور رابه طرق 
مختلف تغییر داد. ساده‌ترین راه تغییر شدت نور هنگام استفاده از نور 
مصنوعی» تنظیم فاصله بین سوژه و منبع نور است. در این مورد قانون 
عکس مجذور صدق می‌کند. مثلاً دو برابر کردن فاصله بین سوژه و منیع 
نور میزان روشنایی اولیه راو سه برابر کردن فاصله» روشنایی موژثر راج 
تقلیل می‌دهد. وقتی برای پر کردن سایه‌ها از فلاش استفاده می‌شود. 
ساده‌ترین راه کاهش شدت نور و جلوگیری از تداخل سایه‌ها انداعتن 
یک يادو دستمال سفید روی فلاش است. 
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جنانچه شدت نور زياد بوده و به دلایل عملی ناگزیر از استفاده از 
دیافراگم بازه سرعت کم و فیلم سریع باشیم. برای جلوگیری از زیاد نور 
دیدن فیلم بهتر است از یک فیلتر خنثی استفاده کنیم. از سوی دیگر اگر 
بخواهیم جزییات سوژه (هنگامی که نور خفه است) کاملاً واضح بیفتد 
وضوح جزییات هم‌پای عکس‌هایی باشد که در نور روز گرفته می‌شود. 


رنگ نور 

هرچند عکاسی که عکس سیاه سفید می‌گیرد سر و کاری با این 
خحاصیت نور ندارد. شناخت این خاصیت برای کسانی که اسلاید و عکس 
رنگی می‌گیرند اهمیت فوق‌العاده دارد. پیش از این توضیح دادیم که فیلم 
رنگی در صورتی می‌تواند رنگ‌های طبیعی را عیناً ارائه دهد که عکس در 
نوری که فیلم برای آن متعادل شده گرفته شود. نیز اسامی سه نوع فیلم را 
که رنگ هریک برای عکاسی در نور خاصی متعادل شده ذکر کردیم. و 
بالأخره گفتیم که اگر رنگ نور موجود با رنگی که فیلم برای آن متعادل 
شده اختلاف داشته باشد. می‌توان این اختلاف و ناهمخوانی را با استفاده 
از فیلترهای متعادل کننده نور از میان برد. حال ببینیم این ناهمخوانی را 
چگونه باید تشخیص داد و شدت و ضعف آن‌را اندازه گرفت. 

عکاسی که عکس رنگی می‌گیرد نیاز به ضابطه‌ای دارد که به کمک آن 
بتواند رنگ نور را اندازه گیری کند و مطابقت آن‌رابارنگ متعادل شدۀ 
فیلم تعبین نماید و در صورت عدم مطابقت» با استفاده از فیلتر مناسب 
مطابقت لازم را برقرار نماید. معیاری که برای سنجش رنگ منبع نور به کار 
می‌رود دمای رنگ تور نام دارد. 


1. the color temprature of light 


۸ تکنیک عکاسی 
دمای رنگ 

اگر قطعه آهنی را روی شعلۀ گاز بگیریم می‌بینیم به موازات گرم‌تر 
شدن, رنگ آن تغییر می‌کند. این رنگ از قرمز تیره شروع می‌شود و سپس 
با بالا رفتن درجۀ حرارت به قرمز روشن, نارنجی» زرد و بالاخره سفید 
تبدیل می‌شود. بنابراین پیداست که رابطة مستقیمی بين درجة حرارت 
یک جسم متشعشع و رنگ نوری که از آن ساطع می‌شود وجود دارد. این 
رابطه پایه و اساس مفهوم دمای رنگ را تشکیل می‌دهد. 


معیار کلوین ' 

واحد اندازه گیری دمای رنگ. درجه کلوین و معیار آن معیار کلوین 
است. معیار کلوین» دمای رنگ را بر.سب درجۀ سانتیگراد که از صفر 
مطلق (۲۷۳ درجة فارنهایت) شروع می‌شود نشان می‌دهد. مثلاً دمای 
رنگ نور قرمز یک قطعه آهن ۱۰۰۰ درجة سانتیگراد برابر با ۱۲۷۳16 
کلوین است. 

در این زمینه بايد متذکر شد که از نظر هنرمندان نور گرم مایل به قرمز 
و سرد. مایل به آبی است. لیکن در فیزیک چنین نیست: بدین معنی که نور 
قرمز متعلق به منبع تشعشعی است که دمای رنگ آن نسبتاً کم است در 
حالی‌که نور آبی مایل به سفید تنها از ستارگانی که بیش‌ترین درجة 
حرارت را دارند ساطع می‌شود. اگر دمای رنگ این نورها را برحسب 
واحد دمای رنگ بیان کنیم» دمای رنگ نور قرمز در حدود ۱۰۰۰16 و 
دمای رنگ نور آبی (مثلاً نور آسمان آبی صاف) در حدود 16 ۲۷۰۰۰ 
است. 

لذابنا بر ملاحظات فوق نحوهة تعبیر برخی از مهم ترين مفاهیم 
عکاسی رنگی -دمای رنگ نور غیرمستقیم» نور متفرق شده. نوری که از 
فیلتر گذشته و یا تغییرات نور پس از ساطع شدن از منبع تشعشع از لحاظ 


1. Kelvin scale 
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توزیع انرژی طیفی با نحوه تعبیر آن در فیزیک یکی نیست. 


دمای رنگ واقعی و مجازی 

مفهوم دمای رنگ مبتنی بر همسانی‌ای است که در رابطه بین درجه 
حرارت و رنگ یک جسم ملتهب مشاهده شده است. به همین دلیل چنین 
به‌نظر می‌رسد که تنها دمای رنگ منابع نور ملتهب دمای رنگ واقعی 
است و مثلاً دمای رنگ نور آسمانی آبی واقعی نیست زیر آسمان حرارتی 
در حدود ۲۵۰۰۰ درجۀ سانتیگراد (بالای صفر مطلق) ندارد. 

لیکن مسأله پیچیده‌تر از این است. علت این پیچیدگی در این واقعیت 
است که دمای رنگ تنها نشان دهنده رنگ نور بوده ارتباطی با ترکیب یا 
به عبارت دیگر نحوة توزیع انرژی طیفی آن ندارد. در واقع دمای رنگ نور 
دو منبع مختلف -صرف‌نظر از اختلافی که از حیث ترکیب طیفی دارند - 
می‌تواند یکی باشد. در چنین حالتی چشم نور هر دو منبع رایکسان 
می‌بیند. لیکن چون فیلم رنگی در برابر اختلافات موجود در نحوة توزیع 
انرژی طیفی نور حساسیت فوق‌العاده‌ای دارد. لذا تأثیر این دو نور روی 
رگن نمی دنت کیان اه 

مثلاً ممکن است دمای رنگ نور روز و نور لامپ فلورسنت یکی 
باشد. در این‌صورت چشم رنگ نور هر دو منبع را یکسان می‌بیند ولی از 
آن‌جا که توزیع انرژی طیفی این دو نور مطلقاً یکسان نیست. لذا رنگ 
عکسی که در نور روز گرفته می‌شود بارنگ عکس که در نور لامپ 
فلورسنت گرفته شده کاملاً متفاوت می‌شود. نحوة توزیع انرژی طیفی 
لامپ‌های رشته‌ای تا حد زیادی با نحوة توزیع انرژی طیفی یک منبع 
تشعشع واقعی و سیاه‌رنگ (که استانداردی برای کلية اندازه گیری‌های 
دمای رنگ نور محسوب می‌شود) مطابقت دارد. در صورتی‌که دمای 
رنگ نور یک منبع ملتهب با دمای رنگ نوری که فیلم برای آن متعادل 
شده مطابقت نداشته باشد. اندازه گیری دمای رنگ چنین نورهایی برای 


۰ تکنیک عکاسی 


انتخاب فیلتر مناسب متعادل کننده نور به حد کافی دقیق هست. لیکن در 
موارد دیگر چنانچه عکاس از تجربیات و آزمایشات قبلی خویش استفاده 
نکند. اندازه گیری دمای رنگ می‌تواند به‌جای آن‌که او رااکمک کند او را 
NG‏ 


طرز استفاده از دماسنج رنگ نور 

نور مصنوعی. از آن‌چه گذشت چنین استنباط می‌شود که تنها دمای 
رنگ واقعی نور منابع ملتهب (لامپ‌های رشته‌ای -تنگستن) را می‌توان 
اندازه گرفت. برای اندازه گیری دمای رنگ» درست روبه‌روی لامپ 
بایستید و دماسنج رابه‌سوی مرکز آن نشانه بروید. مواظب باشید که 
نزدیکی اشیاء رنگی به منبع نور تا به آن حد نباشد که روی اندازه گیری 
تأثیر بگذارد. 

اندازه گیری دمای رنگ نور لامپ‌های فلورسنت فایده‌ای ندارد. 
به‌جای این کار بهتر است از فیلترهایی که کارخانه سازندة فیلم توصیه 
کرده است استفاده کنید. 


نور روز 

اندازه گیری دمای رنگ نور بیش‌تر منابع از جمله نور خورشید 
(حتی به بهترین وجه ممکن) باز هم تقریبی است. در صورتی که چنین 
اندازه گیری‌هایی با توجه به آزمایشات و تجارب قبلی اصلاح و جرح و 
تعدیل شود می‌تواند مبنای کار عکاس برای انتخاب صحیح فیلترهای 
تصنخی کننده قرار گیرد: در غیر این صوزت چیه بسا که این انندازه گیری‌ها 
ی گت گر وق E‏ وداک گر ترای کون 
آن‌ها از فیلتر استفاده نمی‌شد» عکس‌های بهتری از آب درم ی‌آمدند. 

سوژه‌هایی که نور خورشید از روبه‌رو به آن‌ها می‌تابد. برای 
اندازه گیری دمای رنگ نور دماسنج رامستقیماً رو به خورشید بگیرید. 


سمبل‌های عکاسی ۳۰۱ 


سوژه‌هایی که در سایه قرار دارند. از موضم سوژه دماسنج را 
مستقیما به طرف اسمان پشت دوربین نشانه بروید. مواظب باشید 
نورهای رنگی منعکس از زمین با درختان و ساختمان‌های پشت 
دوریین, دماسنج را متاثر نکند. زیرا در ایسن‌صورت اندازه گیری 
صحیح دمای رنگ نور میسر نخواهد شد. در صورتی که چنین خطری 
وجود دارد. دماسنج را تا زمانی که نور خالص آسمان به آن برسد رو به 
بالا نگاه‌دارید. 

سوژه‌هایی که در زیر آسمان ابری قرار دارند. برای اندازه گیری دمای 
رنگ نور این سوژه‌ها به شرحی که در بالا گذشت (اندازه گیری دمای 
رنگ نور سوژه‌هایی که در سایه قرار دارند) عمل کنید. 

اصول کلی. تا آن‌جا که به نور مربوط می‌شود. ارائ؛ رنگ سوژه در 
عکس بستگی به رنگ نوری دارد که سوژه را (آن قسمتی از سوژه را 
که روبه‌روی دوربین قرار گرفته) روشن می‌کند. این نور همواره از 
روبه‌رو به دوربین می‌تابد. استثنای این مورد هنگامی است که دمای رنگ 
نور یک لامپ رشته‌ای را اندازه می‌گيريم. در این حالت عکاس باید 
سلول دماسنج را به طرف لامپ نشانه برود. مثلاً در عکاسی از سوژه‌ای 
که نور از پشت به آن می‌تابد» تا آن‌جاکه به ارائۀ رنگ سوژه در 
عکس مربوط می‌شود» نور سوره نور آن قسمت از آسمان است که پشت 
دوربین قرار گرفته نه نور خورشید در صورتی‌که رنگ این قسمت 
ار امان کی سل خاش میرم که ستو مرا سس کنا اما ان 
خواهد بود؛ هرچند روی‌هم‌رفته دمای رنگ نور آسمان با تعادل رنگی 
فیلم عیناً مطابقت داشته باشد. در چنین حالتی اگر نخواهیم از این 
رنگ آبی برای دادن گیرایی خاصی به عکس استفاده کنیم» بهتر است 
برای ارائۂ رنگ خحوشایندتری در عکس از فیلتر تصحیح کننده استفاده 


۲۳ تکنیک عکاسی 


دمای رنگ تقریبی منابع مختلف نور 


جدولی که از دمای رنگ برخی از منابع نور در زیر تنظیم شده برای 
عکاسانی که عکس رنگی می‌گيرند. اعداد داده شده به استثنای اعداد 


آن در نظر گرفته شده روشن گردد. 

منبع نور 

لامپ ۴۰ وات معمولی 

لامپ ۶۰وات معمولی 

لامپ ۱۰۰ وات معمولی 

لامپ پروجکشن ۵۰۰وات 

لامپ فتو پروفسیونل ۵۰۰وات 

لامپ فتو فلاد ۲۵۰ وات (آماتور کالر) 

لامپ فتو فلاد ۵۰۰ وات (آماتور کالر) 

کلیه لامپ‌های فتو فلاد مخصوص روز (شيشه آبی) 
دمای رنگ منابع مختلف نور مصنوعی 
شمع معمولی 

شمع استاندارد 

لامپ‌های بی‌رنگ فلاش (پرس تایپ) 

قوس کربن شعله سفید 

لامپ‌های فلاش مخصوص روز (شیشه آبی) 
اسپیدلابت‌ها 


دمای رنگ نورهای مختلف روز 
نور خورشید در صبح و بعدازظهر 
نور خورشید پس از عبور از ابرهای رقیق 


نور خورشید در ظهر نور اسمان ابی نور ابرهای سفید 


درجکلوین 
2750 
2800 
2850 
3190 
3200 
3400 
340 

4800-400 


1500 
2000 
380 
5000 
6000-6300 
6200-7000 


5000-5500 
5700-5900 
6000 


ارزش دکامیری 
36 
36 
35 
31 
31 
29 
29 
21-9 


66 
50 
26 
20 
17-5 
15-6 


19 
18 
17 
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نور خحورشید به‌اضافة نور آسمان آبی صاف 6000-6500 16 
تور امان وة از ار 6700-7000 15 
نور آسمان غبارآلود با دوذ گر فته 7500-8500 12 
نور آسمان آبی (در حالتی که سوژه در سایه قرار دارد) 10000-12000 9 
نور آسمان آبی با اب های نازک سفید 12000-0 7 
نور آسمان صاف با نور شمالی 15000-0 4 
رنگ انواع مختلف نور 


نور روز. برای عکاسی که عکس رنگی می‌گیرد استفاده از نور روز 
مشکل‌تر و پر دردسرتر از سایر نورهاست زیرانه‌تنها شدت آن (که به 
کمک نورسنج قابل اندازه گیری است) مرتباً تغییر می‌کند. بلکه رنگ آن 
نیز مدام دستخوش دگرگونی است. 

نور سفید روز. برای فیلم رنگی مخصوص روز نور سفید ترکیبی 
است از نور مستقیم خورشید و نور آسمان آبی با پاره‌های سفید اب 
دمای رنگ چنین نوری تقریباً معادل 16 ۶۰۰۰ است. هنگامی که چسنین 
ترکیبی از نور خورشید و ابرها وجود دارد -تا آن‌جا که به فیلم رنگی 
مخصوص روز مربوط می‌شود -نور کلی تقریباً از دو ساعت پس از طلوع 
افتاب تا دو ساعت پیش از غروب آن» نور سفید محسوب می‌شود. در 
چنین شرایطی رنگ عکس -مشروط به آن‌که فیلم صحیح نور ببیند و 
ظاهر شود - طبیعی به‌نظر می رسد (به عبارت دیگر عکاس برای ارائ 
ناتورالیستی رنگ نیازی به فیلتر تصحیح کننده ندارد). 

تنها نوع دیگری از نور روز تا آن‌جا که به فیلم رنگی مخصوص روز 
مربوط می‌شود که تا حدی با نور سفید نزدیکی دارد. نور اسمانی است 
که یکدست از ابرهای کم ارتفاع و نسبتاً رقیق پوشیده شده است (البته 
تراکم این ابرها بايد آن‌قدر باشد که بتواند جلوی تابش نور خورشید را 
بگیرد). لیکن از آنجا که حتی تغییرات جزیی ماهیت چنین نوری 
می‌تواند تعادل رنگی نور را به نفع رنگ آبی برهم بزند لذا صلاح در آن 


۴ تکنیک عکاسی 


است که اغلب از فیلتر هایی مانند ناواه 10021 استفاده شود. 

نور آبی روز. در روزهای صاف (جنانچه رنگ شیء رنگینی که در 
سایه قرار گرفته باعث تغییر رنگ سایه نشود) سایه‌ها آبی هستند. زیراکه 
اشیاء از آسمان روشتی می‌گیرند.بتابراین اگر از سنوژه‌هایی که در فضای 
باز در سایه قرار گرفته‌اند و منحصراً به وسیلة نور آبی آسمان روشن 
می‌شوند عکس بگیریم رنگ آن‌ها طبیعتاً میل به آبی خواهد داشت. در 
صورتی که نخواهیم عکس چنین رنگی داشته باشد. می‌توانیم با استفاده 
از یک فیلتر متعادل کننده نور به رنگ قرمز و با غلظت مناسب. آن‌را 

در روزه ای ابری (به‌ویژه اگر خورشید پشت ابرهای ضخیم 
هان فده و جییی وسسعی از ابخان ضاف نبا بت اشن آشتهان 
در ارتفاع زیاد از ابر رقیق پوشیده شده باشد) نور آسمان میل به آبی 
ور 

نور قرمز روز. هنگام طلوع و غروب خحورشید. رنگ نور خورشید 
زرد یا قرمز است. این زردی یا قرمزی ناشی از نشت و انتشار نور 
در لایه‌های زیرین و غبارآلود جو زمین است. در این لایه‌ها چون تنها 
طول موج‌های نور قرمز می‌تواند نفوذ کند لذانور صبح یا عصر زرد 
یاقرمز می‌شود. البته رنگ اشیاء در چنین نوری قدری گرم‌تر از 
همنگامی است که نور روز سفید است. برای جلوگیری از انعکاس 
چنین رنگی در عکس. کارخانه‌های سازندۀ فیلم رنگی توصیه می‌کنند که 
عکس تنها در فاصلة دو ساعت از طلوع افتاب و دو ساعت به غروب آن یا 
در غیر این‌صورت با استفاده از فیلتر متعادل کننده گرفته شود. با این‌همه 
عکاسی که با دیدن رنگ در قالب مفاهیم عکاسی آشناست. خحواه ناخواه 
زیبایی ویره انواع مختلف نور روز را درک نموده و می‌پذیرد عکس‌هایی 
که صبح زود یا هنگام عصر گرفته می‌شوند نیز دارای زیبایی خاصی 


سمبل‌های عکاسی ۳۰۵ 

نور مصنوعی 
شاید ارزشمندترین خحصوصیت نور مصنوعی ثبات و یکدستی ان 
رشته‌ای استفاده می‌شود» این لامپ‌ها با ولتاژی که برای آن‌ها در 
نظر گرفته شده کار کنند و این ولتاژ نیز ثابت بماند). در نتیجه عکس‌های 
رنگی‌ای که در نور مصنوعی مناسب گرفته می‌شوند و صحیحأنور 
می‌بینند معمولا از لحاظ رنگ عالی هستند. دربارة انواع مختلف نور 
مصنوعی» ویژگی‌هاو دمای رنگ آن‌ها در صفحات گذشته به تفصیل 


بحت شده است. 


منابع نور نقطه‌ای‌شکل و گسترده 

هر قدر منبع نور کوچک‌تر یا اشعة آن موازی‌تر باشد به همان نسبت 
هم نور آن زمخت‌تر» مرز سایه‌های آن مشخص‌تر و هر قدر منبع نور 
بزرگ‌تر باشد نور آن نرم‌تر و مرز سایه‌های آن نامشخص تر خواهد بود. 
نور حورشید و اسپات‌لایت‌ها. زمخت. نور اسمان ابری و لامپ‌های 
فلورسنت. نرم مسحسوب می‌شوند. زمخت‌ترین نور را لامپ قوس 
زیرکونیوم ' تولید می‌کند. سایه‌هایی که نور این لامپ ایجاد می‌کند 
آن‌چنان مشخص است که گویی آن‌ها را با تیغ بریده‌اند. از حیث زمختی 
نورء لامپ‌های فیلامان نواری ‏ که در فتوگراور و بعضی آگراندیسمان‌ها 
مورد استفاده است بعد از قوس‌های زیرکونیوم قرار دارند. 

نرم‌ترین نور که در عین حال فاقد سایه است متعلق به چادر نور " 
است. بین این‌دو نورهای زیر جا دارند: (در حارج از استودیو) نور 
خورشید در هوای نیمه‌ابری کم‌ابر؛ (در داخل استودیو) نور لامپ‌های 
فتو فلاد. فلاش‌ها و اسپیدلایت‌ها. 

کیفیت نور مصنوعی برحسب نوع و شکل نورافکن و حباب لامپ 


1. zirconium 2. the end on ribbon filament 3. light tent 


۶ تکنیک عکاسی 


فرق می‌کند. با تغییر نورافکن یا حباب لامپ معینی می‌توان نور نسبتاً 
زمخت يا خیلی نرم تولید کرد. برای نرم‌تر کردن و پخش نور یک منبع و 
غیر مشخص تر کردن سایه‌ها باید حوزة روشنی آن‌را گسترش داد. نصب 
حبابی هم‌انداز؛ نورافکن لامپ و در فاصلهة کمی از لامپ. حوزه؛ روشنی 
آن‌را گسترش نمی‌دهد. بلکه تنها از شدت آن می‌کاهد. بنابراین برای آنکه 
حبابی بتواند از عهده کار بالا برآید باید بزرگ‌تر از نورافکن بوده در چنان 
فاصله‌ای از آن نصب شود که بتواند تمامی حوزه روشنایی آن‌را دربر 
گیرد. از این لحاظ حباب‌های 160020206 بی‌نظیر هستند. تلفیق لامپ و 
نورافکن و حباب به اشکال گوناگون زیر نورهایی تولید می‌کند که از نور 
تسا زمخت شروع و به نور بی‌سایه ختم می‌شود؛ لامپ فتو فلاد بدون 
نورافکن؛ با نورافکن کوچک و عمیق و تنگ؛ بانورافکن کوچک و 
کم‌عمق؛ با نورافکن متوسط بانورافکن بزرگ و کم‌عمق؛ بانورانکن 
بزرگ و کم‌عمقی که حبابی بزرگ‌تر (از نورافکن) و از جنس شیشۀ مات 
در فاصلۀ پنج اینچی یا بیش تر از آن نصب شده است؛ با نورافکن بزرگ و 
کم‌عمق که به فاصلة ۲ فوت پشت یک صفحه کاغذ نیمشفاف (با قابی به 
EN EEE ETE‏ 


نور فیلتر شده و نور غیرمستقیم 

تا آن‌جا که به کار عکاسی که عکس رنگی می‌گیرد مربوط می‌شود 
بین نور مستقیم از یک‌سو و نور غیرمستقیم از سوی دیگر تفاوت‌های 
مهمی وجود دارد. بدین معنا که رنگ نور مستقیم همواره همان رنگ منبع 
آن است و حال آن‌که رنگ نور غيرمستقيم (منعکس) یافیلتر شده 
برحسب رنگ نورافکن یا فیلتر فرق می‌کند. مثلاً چنانچه رنگ سطحی که 
نور را منعکس می‌کند (تولید نور غیرمستقیم می‌کند) آبی باشد. رنگ نور 
نیز آبی خواهد شد. حتی اگر نوری که سطح منعکس کننده راروشن 
می‌کند سفید باشد. این مطلب در مورد نور سفیدی که از یک جدار رنگی 


سمبل‌های عکاسی ۳۰۷ 
عبور می‌کند نیز صادق است. مثلاً نور در جنگل با زیر یک درخت 
همواره -خواه بر اثر انعکاس نور خواه عبور از برگ‌ها -کمابیش 
سبزرنگ است. و نوری که از یک حباب رنگی عبور می‌کند رنگ حباب را 
به خود می‌گیرد. وجود رنگ‌های تصادفی و ناخواسته در یک اسلاید. 
شمه لا تیه تفر تین نی‌زهانین است: 

از نور غیرمستقیم برای روشن‌تر کردن سایه‌ها در استودیو و خارج از 
آن به‌طور وسیعی استفاده می‌شود. آن‌چه معمولاً برای غیرمستقیم کردن 
نور مورد استفاده قرار می‌گیرد صفحات چوبینی است که سطح آن‌ها 
را از زرورق الومینیومی جین‌دار پوشانده‌اند. به کمک این صفحات 
نور منبع اصلی رابه نقاط سایه‌دار سوژه می‌تابانند. یکی از 
روش‌های بسیار موثر تولید نور غیرمستفیم در داخل استودیو استفاده 
از چهارچوب‌های بزرگی است که روی آن را از کاغذ سفید یا ململ 
پوشانده‌اند. این چهارچوب‌ها هم از نظر ارتفاع و هم از حیث زاویه‌ای 
که با سوزه می‌سازند باید دقیقا متناسب و درخور ان باشند. پس از 
تهیهٌ این قاب‌ها نور لامپ‌های فلاد یا اسپیدلایت را متوجه آن نموده 
با نوری که منعکس می‌شود سوژه را روشن می‌کنند. و در صورت لزوم از 
نورهای نرم و بی‌سایه یا نورهای مستقیم جلو یا جانبی کمک می‌گیر ند. 

وی دیکر ی کے بت روش ورپزشی. معرو ق ات یرای عکناسبین 
فوری در داخل استودیو به کار می‌رود: در این روش نورافکن فلاش یا 
اسپیدلایت را در حالی‌که قدری به جلو مایل است متو جه سقف می‌کنند. 
نور فلاش یا اسپیدلایت پس از برخورد با سقف منعکس شده سوژه را 
به‌طور نرم و یکنواخت روشن می‌کند. بدیهی است که رنگ سقف هنگام 
استفاده از پزیتیف رنگی باید سفید باشد. چه در غیر این‌صورت رنگ 
سقف نیز در اسلاید منعکس خواهد شد. هنگام استفاده از نگاتیف رنگی 
چنین تغییر رنگی را می‌توان به کمک فیلتر تصحیح کرد. 


1. bounce light 


۸ تکنیک عکاسی 


در این روش معمولاً نور دادن را به کمک اعداد راهنمای (فلاش) 
محاسبه می‌کنند: فاصلة بین منبع نور (فلاش که روی دوربین نصب شده) 
وا هرا مکی لا ENE‏ بسن سر 
سوژه را با استفاده از تله‌متر دوربین (فوکوس کردن روی نقطۀ موردنظر 
در سقف و سوژه به‌طور جداگانه و خواندن اعدادی که تله‌متر نشان 
می‌دهد) محاسبه نموده سپس برای تنظیم دیافراگم دوربین عدد راهنما 
را بر مجموع دو عدد فوق (فاصلة فلاش تا سقف و سقف تا سوژه) تقسیم 
می‌کنند (در صورتی‌که رنگ سقف سفید باشد دیافراگم رادو درجه و 
چنانچه سقف اتاق رنگی» دیوارهای آن تیره پا خود اتاق بیش از حد 
بزرگ باشد سه درجه بیش تر باز می‌کنند). 


کارکردهای نور 


تجوز علا وی امش ی سا ورو عاخن آن برای 
عکاسی» تا آن‌جاکه به عکاسی مربوط می‌شود سه کارکرد مهم 


دار د: 
نشان دادن حجم و عمق. حالت دادن به عکس. ابجاد طرح‌های سفید 
و سیاه (گرافیک) 

نشان دادن حجم و عمق 


برای نشان دادن عمق در عکس, عکاس باید تصوری از سه‌بعدی 
بودن را به وجود آورد و نور شاید مهم‌ترین عاملی باشد که می‌تواند در 
ایجاد چنین تصوری به عکاس کمک کند. چنانچه سوژه -مثلا یک 
چهره -مستقیما از روبه‌رو و با نور بی‌سایه‌روشن شود مسطح (دو بعدی) 
به نظر خواهد رسید. و حال آن‌که اگر نور از پهلو به جهره بتابد با ایجاد 
سایه‌هایی روی چهره احساس عمق و حجم را در بیننده القا خواهد کرد. 


سمبل‌های عکاسی ۳۰۹ 


ری یی که ما شش ابهها ما فان تس خی هس ویس 
بخشیدن به آن کمک می‌کنند. در عکاسی نیز سایه نشان دهنده بعد سوم 
و بی‌سایگی نشانة فقدان آن است. اگر حتی از ونوس هم بانور بی‌ساية 
لامپ فلاد عکس بگيریم. همچون عروسکی به نظر خواهد رسید. در 
صورتی‌که با نورپردازی صحیح یک نقش برجسته سطحی هم می‌توان 
آن‌را دارای عمق نشان داد. در واقع آن‌چه تصور وجود بعد سوم را در 
عکس ایجاد می‌کند. بازی متقابل نور و سایه است. 

سایة عکس و محل آن بستگی به جهت نور نسبت به دوربین دارد. 
همین‌طور با تنظیم و هدایت نور و در صورت مقدور نبودن با تغییر محل 
سوژه و دوربین نسبت به جهت نور» عکاس می‌تواند روی چگونگی ارائة 
سوژه در عکس از حیث فرم و حجم و عمق تأثیر بگذارد در این زمینه 
مطالب زیر عکاس را کمک خواهد کرد: 

نور روبه‌رو. در این‌جا منبع نور کمابیش پشت دوربین قرار دارد. این 
نوع نور مسطح‌ترین نوع نور است؛ زیرا سایه‌ها کلاً یا بعضاً پشت سوژه و 
خارج از حوزه دید لنز می‌افتند و کنتراست همواره ناجیز است. در عکاسی 
رنگی» این نوع نور به ویژه برای ارائة رنگ طبیعی سوژه‌ها مناسب است و در 
عکاسی سیاه سفید مناسب‌ترین نور برای عکاسی از سوزژه‌هایی است که 
دارای کیفیات گرافیکی قوی هستند. زیرا نور روبه‌رو روی خطوط و سطوح 
تأکید می‌کند. از آن‌جا که این نور کم‌تر از سایر نورها از کیفیت پلاستیک ! 
برخوردار است و به عبارت دیگر حداقل قابلیت را برای ایجاد تصور عمق 
داراست. لذا تنها عکاسانی باید از آن استفاده کنند که در زمینۀ طرح‌های 
گرافیک تجربهٌ کافی دارند. 

نور جانبی. در اين‌جا نور کمابیش از پهلو به سوژه می‌تابد. این نوع 
نور بیش ‌تر از ساير انواع نور مورد استفاده بوده. مناسب‌ترین نور برای 
عکاسی از سوزه‌هایی است که وضوح و سه‌بعدی بودن آن‌ها در درجۀ 


(شکل‌پذیر) »ناهام .1 


۰ تکنیک عکاسی 


اول اهمیت قرار دارد. با اوه استفاده از نور جانبی همواره نتایج 
رضایت‌بخشی به دست می‌دهد. مع‌ذلک این نور به ندرت می‌تواند 
عکس رااز گیرابی خاصی برخوردار سازد. 

نور بالا. نور از بالا به سوژه می‌تابد. معمولاً (از لحاظ تصویری) این 
نور کم‌تأثیرترین نوع نور محسوب می‌شود. مبتدیان اغلب هنگام ظهر که 
حورشید وسط اسمان است و حدا کثر شدت را دارد عکس می‌گیرند و 
حال آن‌که یک عکاس با تجریه می‌داند که بهترین موقع برای عکس گرفتن 
در فضای بان صبح زود و ساعات اخر بعداز ظهر است. 

نور پایین. چون در طبیعت چنین نوری تقریباً هرگز دیده نمی‌شود 
لذااین نوع نور حالتی غیرطبیعی و تثاتری به عکس می‌دهد. استفاده از 
این نور دشوار است. زیرا غیرطبیعی بودن آن به سبب حالات غیرواقعی: 
خیالی و عجیب و غریبی که به عکس می‌دهد به سرعت جلب‌نظر بیننده 
را می‌کند. استفاده از این نور در واقع نوآوری به‌خاطر نوآوری را 
ر 

نور پشت. منبع نور کمابیش روبه‌روی دوربین قرار دارد و سوزه را از 
پشت روشن می‌کند. این نور پر کنتراست‌ترین نوع نور و استفاده از آن نیز 
دشوار است. عکس‌هایی که با نور پشت گرفته می‌شوند یا فوق‌العاده زیبا 
هستند يا به کلی بی‌آرزش. این نوع نور عالی‌ترین و دراماتیک‌ترین نور 
برای ایجاد حالت است. 

نورپردازی بافت سوژه. بافت یا ساخت رویه ترکیبی است از پستی و 
بلندی‌های ناچیز. در عکاسی برای نشان دادن بافت سوژه باید بلندی‌ها 
را روشن و پستی‌هارا پر از سایه کرد. چون بلندی‌ها سزبری چوب و 
سک بارش میا ادا تدای ای مر ان اون ارات سا 
نور لوکی استفاده کرد. هر قدر (تا حد معینی) زاو شعاع تابش باسطح 
بافت سوژه کوچک‌تر باشد به همان نسبت هم بافت سوژه به وجه بهتری 
تاداس واه شا ادها و تون تاره کت سای سیم 


سمبل‌های عکاسی ۳۱۱ 


نوع نور برای عکاسی از بافت سوزه است. برای كسب نتيجة مطلوب 
شعاع تابش منبع نور با سطح بافت سوژه باید موازی یا تقریباً موازی باشد 
(از این حسیت نور خورشید بهترین منبع نور محسوب شده ونور 
اسپات‌لایت بر نور لامپ فتو فلاد برتری دارد زیرا در غیر ایین‌صورت 
ممکن است کنتراست بین بلندی‌های روشن و پستی‌های سایه‌دار حیلی 
کم شود. از آن‌جا که اجزای بافت معمولاً ریز است. لذا بافت تنها در 
صورتی به خوبی نشان داده خواهد شد که عکس علاوه بر داشتن 
کنتراست کافی, کاملاً واضح نیز باشد. 


حالت دادن به عکس 

معمولاً آنچه عکاس را وادار به گرفتن عکس یک سوژه می‌نماید 
حالت يا فضای آن است نه خود سوژه. در واقع چه بساکه اگر چنین حالتی 
وجود نداشته باشد. عکاس رغبتی به گرفتن عکس نشان ندهد. حالت و 
فضا را عمدتا نور به وجود می‌آورد. مثلاً حالت قسمت داخلی یک کلیسا 
به‌طور عمده ناشی از ویسژگی نور آن است. عکاس در یک کلیسای 
نیوانگلند با دیوارهای سفید و نور درخشنده خورشید که چون سیل از 
وهای ات ردیر مس شرف تالیش وی جل بی رال 
که نور خورشید پس از عبور از شیشه‌های رنگارنگ و غلیظ آن به صورتی 
خفه و مرموز درمی‌آید تشخیص می‌دهد. حالت خاص هر یک از این دو 
کلیسا تنها در صورتی به بیننده منتقل می‌شود که کیفیت نور آن‌ها حفظ گر دد. 
عکاسانی که از درک کیفیت چنین نوری عاجزند و برای نشان دادن جزییات 
قسمت داخلی بنا که ممکن است در تاریکی قرار گرفته باشد از نورهای 
کمکی سایه پر کن استفاده می‌کنندء خالت سوژه وا از بین می‌برند. درست 
است که اغلب» استفاده از نور سایه پرکن اجتناب‌ناپذیر می‌شود لیکن به‌هر 
حال یک عکاس حساس و مبتکر باید به نحوی از نور کمکی استفاده کند که 


1. cathedral 


۳ تکنیک عکاسی 


لطمه‌ای به حالت سوزه وارد نشود. 

خوشبختانه تعداد روزافزونی از عکاسان و ادیتورهای عکس با درک 
این واقعیت که روشنایی و چگونگی نورپردازی تأثیر عظیمی روی حالت 
عکس دارد بیش از پیش از نور طبیعی موجود استفاده می‌کنند. به نظر من 
گرفتن یک عکس دانه دانه و قدری ناواضح که برای حفظ حالت سوژه 
در شرایط نوری نامساعدی گرفته شود به مراتب ارزنده‌تر از واضح‌ترین 
و دقیق‌ترین عکسی است که حالت سوژه در ان تحت تاثیر استفاده از نور 
کمکی نابود شده است. 

در عکس‌هایی که باید بازگوی حالتی باشند. از نور به عنوان وسیله‌ای 
EE EE‏ سوم کی یت کی هی وه بو وه 
عتورهای ی ات وی ا کی سانشان دادن 
حالت (که همان سوه غیرقابل لمس باشد). گاهی» (چنان‌که در عکس‌هایی 
که از غروب آفتاب گرفته می‌شود می‌توان دید) سوژه حود نور است. از 
مفاهیم مجردی چون حالت نمی‌تواند عکس گرفت. بلکه آن‌هارا تنها به 
کمک یک محمل می‌توان نشان داد. عکاس باید قوه تخیل بیننده را با استفاده 
از سمبل‌هایی که نمایشگر حالت است. برانگیخته در جهت معینی سیر دهد. 
برای یشان دادن عالت اسفاده از تورهای شفه مول رورت دار ونه 
همین سبب باید نواحی وسیعی از عکس را نه با نشان دادن جزییات بلکه به 
کمک نور یا سایه و سایه‌روشن نشان داد. 


ایجاد طرح‌های سفید و سیاه ( گرافیک) 

در عکس, نواحی پر نور سوژه سفید و نواحی پر سای آن. سیاه 
می‌افتد. تن‌های مختلف رنگ خاکستری بین این دو نهایت قرار دارد. و 
اهمیت کیفیات گرافیکی که زاییده چگونگی نورپردازی سوژه است. به 
اندازهُ اهمیتی است که فضا و کیفیات نشان دهندة حالت نور داراست. از 
تحلیل گرافیک‌ها و مطابق تأثیرات رنگ‌های سیاه سفید روی بیننده 


سمبل‌های عکاسی ۳۱۳ 


می‌توان چنین استنباط کرد که سفید جنبة غالب و فعال و سياه جنبة 
مغلوب و غیرفعال دارد. و در عکس» چون غلبه با رنگ سفید (یا نواحی 
روشن) است. خواه ناخواه ابتدا رنگ سفید جلب‌نظر می‌کند (به استثنای 
سیلوت‌هایی که رنگ سیاه چشمگیری دارند) و لذا برای معطوف ساختن 
توجه بینننده به نقطهٌ حساس عکس باید از رنگ سفید استفاده نمود. یکی 
از طرق موثر متوجه نمودن بیننده به خود سوژه آن است که سوژه را ع مدا 
روشن نگاه‌داریم و آن‌را به وسیلهة قاب سیاهی در حاشیةٌ عکس احاطه 
نماییم. عکس سفید (یاعکسی که در آن غلبه بارنگ سفید است) نشان 
فتاه سکن اظ و بخ نی ات غ کن میاه( کی کے ور کن غ 
بارنگ سیاه است) نشان دهنده قدرت. متانت» اقتدار و در عین‌حال 
کهولت. اندوه و مرگ است. برای هرچه روشن‌تر نشان دادن رنگ سفید و 
هرچه تیره‌تر نشان دادن رنگ سیاه باید کنتراست بین سیاه و سفید را 
تشدید کرد. 

برای شناخت امکانات بالقو؛ نور به عنوان عامل آفریننده طرح‌های 
گرافیک آزمایش زیر را انجام دهید: یک مجسمهة گچی سفید را در برابر 
زمينة سفید قرار دهید. به کمک یک لامپ عکاسی سوژه را روشن کنید و به 
شرح زین سه عکس مختلف بگیرید: ۱. با نور روبه‌رو مجسمه و زمینه را 
طوری روشن کنید که هر دو کاملاً سفید به‌نظر برسند؛ ۲. با استفاده از نور بالا 
و روبه‌رو زمینه را کاملاً روشن نموده و مجسمه را طوری قرار دهید که 
تاریک دیده شود؛ ۳ باز هم از نور بالا و روبه‌رو استفاده کنید. منتهی این بار 
برای آن‌که سوژه سفیدی خود را در مقابل زمیتة تاریک حفظ کند نور را 
طوری تنظیم کنید که فقط مجسمه روشن شو د. حال از روی نگاتیف اولی سه 
عکس به شرح زیر روی کاغذ نرم چاپ کنید: ۱. عکسی بسیار روشن که 
مجسمه سفید را در برابر زمینه سفید نشان دهد؛ ۲. عکسی خاکستری (با دادن 
نور بیش‌تر) به طوری که مجسمه و زمینه در آن خاکستری دیده شود؛ ۳. 
عکسی سیاه (مدت نور دادن را به حدی زياد کنید که مجسمه به رنگ تقریباً 


۴ تکنیک عکاسی 


سیاه در مقابل زمینه‌ای که تقریباً سیاه است دیده شود). به این طریق تنها با 
بازی نور می‌توان سوژه را به پنح شکل کاملاً مختلف نشان داد: سفید در مقابل 
سفید؛ خاکستری در مقابل خاکستری؛ سیاه در مقابل سیاه؛ سیاه در مقابل 
سفید؛ سفید در مقابل سیاه. و این نمونةٌ گویایی از امکانات گرافیک بالقوه نور 


است. 
سمبل‌های نور متشعشع 


از نظر چشم کیفیت نوری که به وسیله یک سطح سفید منعکس 
می‌شود و کیفیت نور منبع اصلی متفاوت است. اگر به یک سطح سفید 
نگاه کنید می‌بینید که نور منعکس» سفید و نرم و از لحاظ انتشار یکنواخت 
است و اگر به خود منبع نور نگاه کنید می‌بینید که نور آن به طرز خیره 
کننده‌ای درخشان» مستقیم و متشعشع است. جنانجه نگاه کردن (به منبع) 
را ادامه دهید. چشم انبوهی از ستاره و هاله و توهمات بصری دیگر راکه 
زاییده تشعشع نور است تشخیص می‌دهد. 

حال اگر بخواهید احساس این حالت تشعشم را به بیننده منتقل نمایید 
ناگزیرید از سمبل‌ها استفاده کنید. سمبل‌های سنتی نور متشعشع» هاله و 
ستاره است. عکاسی که قصد دارد تشعشع نور مستقیم را در عکس‌هایش 
مکی کوب کاو وھ مس راد نکی آن سوق و که 

هاله‌ها و لکه‌های نورانی. بر طبق قواعد آکادمیک» گرفتن عکس در 
حالتی که یک منبع نور قوی در برابر لنز دوربین قرار گرفته صحیح نیست» 
زیرا نور این منبع می‌تواند روی فیلم ایجاد لکه‌های نورانی نماید. 

هرچند لکه‌های نورانی وجود خارجی ندارند. مع‌ذلک هنگامی که به 
یک منبع درخحشان نور نگاه می‌کنید وجود آن‌را حس می‌نمایید و استفاد؛ 
صحیح از این لکه‌ها نه‌تنها نقصی برای عکس محسوب نمی‌شود بلکه 
می‌تواند دلیل گویایی باشد بر تشعشع نور مستقیم. 


سمبل‌های عکاسی ۳۱۵ 


هرچند چگونگی تأثیر لکه‌های نورانی روی فیلم قابل پیش‌بینی 
نیست. مع‌ذلک عکاس می‌تواند به کمک طرق و وسایل زیر تاحدی روی 
هاله‌هایی که اشعهٌ نورانی را احاطه می‌کنند کنترل داشته باشد. 

پرده‌های پخش نور." تأثیر این پرده‌ها (که جلوی لنز دوربین نصب 
می‌ شون روی تقاط رو شن تضو نر کیش از تقاط تار نک آن است: متلا در 
عکسی که از تلألو و بازی نور خورشید روی آب گرفته می‌شود. هر 
انعکاس جزیی نور خورشید با هاله‌هایی که آن‌را احاطه می‌کند در عکس 
می‌افتدء در حالیکه بقیة تصویر تقریباً از تأثیر پرده برکنار می‌ماند. لنزهای 
ردنشتاک اماگرن به کمک دیافراگم‌های متغیر غربال‌مانند. به عکاس 
امکان می‌دهد تا نحوة پخش نور (چگونگی ایجاد هاله) را درخور و 
متناسب سوژه تنظیم کند. تأثیر این لنزها روی پخش نور قدری با پرده‌های 
مذکور تفاوت دارد. این لنزها که به‌ویژه برای گرفتن پرتره‌های رمانتیک از 
خحانم‌ها مناسبند مسخصوص دوربین‌های ۶×۶ سانتی‌متری 818 و 
دوربین‌های بزرگ‌تر ساخته شده‌اند. 

مستاره‌ها. در عکس‌هایی که شب‌هنگام از شهر گرفته می شود 
ستاره‌های نورانی تیزپر بهتر از هاله‌ها درخشش و تلالو لامپ‌های 
الکتریکی را نشان می‌دهند. ستاره‌ها را می‌توان به دو طریق در عکس 
ایجاد کر د: 

با استفاده از دیافراگم تنگ. در عکس‌هایی که با دیافرا گم تنگ 1/16 یا 
تنگ‌تر گرفته می‌شوند. تصویر منابع نور نقطه‌ای‌شکل و درخشان به صورت 
ستاره‌هایی که پره‌های متعدد دارند می‌افتد و ابعاد این ستاره‌ها به موازات 
افزایش مدت نور دادن فیلم بزرگ‌تر می‌شود. در عکس‌های شبانه خیابان‌ها؛ 
عکس‌های بازی و تلالو نور خورشید در آب یا در عکس‌هایی که خود 
خورشید هم دیده می‌شود. این ستاره‌ها به طرز مثری تشعشع نور مستقیم را 
نشان می‌دهند. مزیت این شیوء استفاده از نور به عنوان سمبل تشعشع در آن ‏ 


1. diffusion screen 2. rodenstock imagon 
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است که تنها روی درخشان‌ترین نورهایی که در عکس دیده می‌شود تأثیر 
می‌گذارد؛ بقیة تصویر واضح و مشخص باقی می‌ماند. 

پرده‌های سیمی. وقتی استفاده از دیافراگم تنگ مقدور نباشد یا 
هنگامی که ستاره‌هایی که با استفاده از چنین دیافراگمی در عکس 
می‌افتند خیلی کوچک باشند. از پرده‌هایی که در واقع نوعی تور سیمی 
ات اسا کی کد اتن ود ها نس رو ی تب هی ند 
ستاره‌هایی که این نوع پرده‌ها ایجاد می‌کنند همواره چهاریر است اگر 
ب‌خواهیم ستاره‌ها هشت‌پر بیفتد باید از دو پردة سیمی که امتداد 
سیم‌هایشان با یکدیگر زاویۀ ۴۵ درجه بسازد استفاده کنیم. ابعاد این 
ستاره‌ها به موازات افزايش مدت نور دادن بزرگ‌تر می‌شود. از آن‌جاکه 
این پرده‌ها کار یک حباب پخش کننده نور را می‌کنند لذا تصویر هیچ‌گاه 
واضح نمی‌افتد. ولی با وجود این مختصر عدم وضوح عکس‌هایی که به کمک 
این پرده‌ها گرفته می‌شود اهمیت جندانی ندارد: زیرا که مثلاً در عکس‌های 
شبانة شهر حالت عکس اهمیتی بیش تر از وضوح آن دارد. 


کارکردهای سایه 


از حیث گرافیک شاید نقشی که سایه در طرح و کمپوزیسیون عکس 
بازی می‌کند مهم‌تر از نقش روشن باشد. زیرا که تاریکی بار سنگین‌تری 
دارد: 

سایه به‌جای تاریکی. از این نظر ارزش سایه بیش‌تر به عمق و 
سنگینی تن آن بستگی دارد نه شکل و فرم آن. تاریکی در کنار روشنی 


1. wire screen 
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عکس گاهی اوقات به حدی است که می‌توان تمامی کمپوزیسیون عکس 
را براساس آن بنا نهاد. سایه می‌تواند نشان دهندة مفاهیم مجردی مانند 
قدرت. اقتدار. تأثر» فقر» رنج و مرگ یاوسیله‌ای برای تجسم حالات 
جدی» افسرده و مرموز باشد. 

استفاده از سایه برای نشان دادن حجم و عمق و فضا. اهمیت سایه 
را در نشان دادن بعد سوم در عکس می‌توان از آزمایش زیر استنباط کرد: 
از یک نقش برجسته (یا یک مدال) با استفاده از نور لوکی (برای برجسته 
نشان دادن طرح نقش برجسته) دو عکس بگیرید. در عکس اول نور را 
طوری تنظیم کنید که از سمت چپ و بالا در عکس دوم از سمت راست و 
پایین به سوژه بتابد. اگر این دو عکس را مقایسه کنید حواهید دید عکس 
اول طبیعی و عکس دوم وارونه -به این معنی که فرورفتگی‌های نقش 
برجسته برآمده و برجستگی‌های آن فرورفته به نظر می‌رسد. همین 
وارونه شدن را در عکس‌های هوایی -عکس‌هایی که از بالا از مناظر 
کوهستانی گرفته می‌شوند - نیز می‌توان دید. البته چنین عکس‌هایی بالاو 
پایین ندارند ولی اگر آن‌ها را به‌طور عمودی و به شکلی که سایه‌های آن 
کمابیش هتوحه سمت راست و پایین عکس باشد. نگه‌دارید منظره 
چنان‌که در عالم واقع هست دیده می‌شود. در حالی‌که اگر عکس را طوری 
نگاه‌دارید. که سایه‌های آن متو جه سمت چپ و بالای عکس باشد. پستی 
و بلندی‌های منظره وارونه دیده خواهد شد. کوه به صورت دهانة 
آتشفشان و رشته‌ای از کوه‌ها همانند دره به نظر می‌رسد. 

در عکس مناظر کوهستانی می‌توان از ساية ابرهای گذرا برای 
فرق العاف د هه فان ادن ج ها از سره تفای کیرش ای 
معنی که آن‌قدر متظر ماند تا ابر جای مناسبی را سایه بیندازد -مثلاً یک 
رشته کوه در سایه و رشتۀ دیگری در روشنایی قرار گیرد -به این طریق 
می‌توان فضای بین خطالرأس‌های مجاور را نشان داده عکس رااز عمق 


بیش‌تری برخوردار ساخحت. 


۸ تکنبک عکاسی 


استفاده از سایه به عنوان یک فرم مستقل. با استفاده از سایه‌های 
عجیب و غریب. مکرر و کج و معوج شده یک سوژه می‌توان گویایی 
حاصی به عکس داد. و با مبالغه در نشان دادن این سایه‌ها روی کیفیات 
خاص سوژه به شکل بسیار گویایی تأکید ورزید. هرچند سایه‌هایی که 
از نظر فرم آن‌چنان قوی باشند که بتوان از آن‌ها به عنوان سوژة اصلی 
در عکس استفاده کرد نادرند. مع‌ذلک بايد سایه‌های عمله‌ای را که 
در حوزه دید لنز قرار می‌گیرند مورد مطالعه و تحلیل قرار داد و از 
آن‌ها برای گویاتر نشان دادن سوژه سود جست. سایه‌های اوایل صبح و 
اواحر بعدازظهر می‌توانند به خودی خود گویا و شگفت‌انگیز باشند. 
سایه‌های کج و معوج و کشیده مردمی که صبحگاهان خیابان‌ها را زیر پا 
می‌گذارند می‌تواند تعبیری سوررالیستی از زندگی تب‌آلود در یک شهر 
بزرگ باشد. من از دیدن چنین عکس‌هایی همواره به یاد عکس هوایی 
مارگارت بورک وایت ‏ از یک شهر بمباران شده می‌افتم. این عکس در 
اواخر بعدازظهر و از ارتفاع کمی گرفته شده و سایه‌های منازل بی‌در و 
پیکر ویزان شده طرحی خحوفناک از مربع‌های میان‌تهی: طرحی از شهر 
سایه‌ها و آن‌جنان حالتی از وحشت و انهدام را نشان می‌دهد که مشکل 


بتوان فراموش کرد. 
رنگ 


در عکس رنگی» اغلب. رنگ‌های کاذب را به‌جای رنگ‌های حقیقی 
می‌گیرند. و مثلاً اگر از سوژه‌ای عکس بگیریم که رنگ آن با واقعیت 
تطبیق داشته باشد. رنگ آن‌را غیرطبیعی تلقی می‌کنند. برای درک این 
تناقض ظاهری که بدون درک آن گرفتن عکس رنگی خوب امکان 
ندارد -داشتن دانشی اصولی از طبیعت رنگ و درک آن ضرورت دارد. 


1. Margaret Bourke White 
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طبیعت رنگ 

رنگ پدیده‌ای روانی -فیزیکی است که توسط نور ایجاد می‌شود و 
آثار آن از دیدگاه احساس رنگ بستگی به ترکیب طیفی نور و ساختمان 
مولکولی سطح منعکس کننده یا مادة ناقل نور و ارگانیزم دریافت رنگ 
یعنی چشم و مغز دارد. باید بین دو امر: احساس روانی رنگ به نحوی که 
انسان آن‌را دریافت می‌دارد و مواد رنگینی که برانگیزند؛ چنین احساسی 
هستند تفاوت قایل شد. برای جلوگیری از مغشوش شدن ذهن خواننده از 
پدیده نخست تحت عنوان رنگ و از پدیده دوم تحت عنوان رنگینه‌ها نام 
می‌بریم. 

یکی از روش‌های مناسب مطالعه فعل و انفعال بین نور و رنگینه آن 
است که از پشت فیلترهای رنگی مختلف» اشیاء رنگی را تماشا کیم مثلا 
اگر از پشت یک فیلتر قرمز به شیئی آبی‌رنگ نگاه کنیم» رنگ آن‌را سیاه 
می‌بینیم. علت این امر آن است که رنگ قرمز فیلتر» بخشی از طیف نور را 
که آبی است جذب می‌کند. به عبارت دیگر رنگ آبی از فیلتر عبور 
نمی‌کند. البته این پدیده معلوم می‌دارد که چرا در عکاسی سياه سفید 
برای تیره گردانیدن رنگ آبی آسمان و برجسته نشان دادن ابرها از فیلتر 
قرمز استفاده می‌کنند. در واقع فیلتر قرمز از یک‌سو عنصر آبی‌رنگ 
آسمان را جذب نموده ان را (در عکس) تیره‌تر می‌کند و از سوی دیگر نور 
ابرها را که حاوی رنگ‌های زرد و قرمز است از خود عبور می‌دهد. 

کار رنگینه آن است که رنگ مکمل خود را از نور موجود کسب کند نه 
آن‌که رنگ خود را به آن بدهد. به عبارت دیگر آن‌چه چشم به عنوان رنگ 
دریافت می‌کند پس‌ماند نور موجود پس از دخل و تصرف رنگینه در آن 
است» مثلاً اگر در نور لامپ بی‌خطر و کهربایی رنگ تاریکخانه, کاغذ 
عکاسی کهربانی‌رنگ به نظر می‌رسد. این بدان علت نیست که نور لامپ 
رنگ خود رابه سفیدی کاغذ می‌دهد بلکه به این سبب است که رنگ 
کهربایی فیلتر لامپ. کلية اجزای نور سفیدی را که به وسیلۀ لامپ تولید 
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می‌شود (به استثنای اجزایی که احساس رنگ کهربایی را در بیننده به 
وجود می‌آورند) جذب می‌کند و همین اجزای اخیر -رنگ کهربایی - 
است که پس از عبور از فیلتر روی کاغذ می‌افتد» به وسیلۀ آن منعکس 
می‌شود و چشم آن را دریافت می‌کند همین‌طور در نور روز برگ‌های 
سبز درخت به این جهت سبز دیده می‌شود که کلروفیل اجزای آبی و 
قرمز نور سفید را به شدت جذب نموده رنگ سبز نور سفید را منعکس 
می‌کند و یک اتومبیل قرمز رنگ به این دلیل قرمز دیده می‌شود که رنگينة 
آن (بدنه قرمز اتومبیل) اجزای آبی و سبز نور سفید را جذب و نور قرمز را 
دفع یا منعکس می‌کند. 

البته دخل و تصرف رنگینه در منعکس ساختن نور (کاری که یک 
سطح انجام می‌دهد) یا عبور دادن آن (کاری که فیلتر می‌کند) یکسان 
است: مثلاً اگر از پشت یک برگ سبز به خورشید نگاه کنیم همان رنگ سبزی 
را می‌بينیم که هنگام نگاه کردن به خود برگ در نور خورشید می‌توانیم 
ببینیم. و اگر روی یک جام شيشه قشر نازکی از رنگ قرمز بزنیم. هنگام 
نگاه کردن از پشت آن يا نگاه کردن به خود شيشه رنگ واحدی را می‌بينيم. 
علت این امر آن است که رنگ زاییدۀ فعل و انفعال بین نور و مولکول‌های 
رنگینه است. به عبارت دیگر ناشی از این است که اتم‌های رنگینه بعضی از 
طول موج‌ها (رنگ‌ها)ی نور موجود را جذب یا دفع می‌کند. و رنگی که 
می‌بينيم در واقع همان طول موج‌هایی است که به وسیلۀ رنگینه جذب نشده 


است. 

رنگ. محصول نور است. جایی که نور نباشد در تاریکی - حتی 
رنگارنگ‌ترین اشیاء نیز سیاه دیده می‌شود به عبارت دیگر رنگ خود را 
از دست می‌دهد. بدیهی است که معنای این سخن آن نیست که رنگ 
وجود دارد ولی سبب فقدان نور قابل رژیت نیست. بلکه به سادگی این 
است که در تاریکی دیگر رنگی وجود ندارد. 


اما دربارة رنگ‌های مایع (رنگ‌هایی که مادیت دارند. رنگ روغن 
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و...) -موادی که رنگ خود را به اشیاء می‌دهند - چه می‌توان گفت؟ آیا 
این‌ها به خودی خو د و فی‌النفسه رنگ نیستند؟ 

خير این‌ها نیز به حودی خود رنگ نیستند. رنگ این مواد هم محصول 
نور است. این ادعا را به سادگی می‌توان با مطالع همین رنگ‌ها در 
نورهای رنگی مختلف اثبات کرد. رنگ این مواد با هر بار تغییر رنگ نور 
ماه تور ین تیه کی اه سنوی وگ رش ار نم کی 
درمی آید) دگرگون می‌شود. چرا؟ برای این‌که رنگ همان نور است. این 
مسأله نشان می‌دهد که جرا یک شی»ء تنها رنگ‌هایی را می‌تواند داشته 
باشد که در طیف نور روشن کننده شیئی وجود دارد. بنابراین شیئی که در 
نور روز (که از حیث عناصر تولید کنند؛ طول موج قرمز غنی است) قرمز 
دیده می‌شود. وقتی در معرض تابش نور سبز قرار می‌گیرد (که حاوی نور 
تولید کنندة طول موج قرمز نیست) یا از پشت یک فیلتر سبزرنگ (که نور 
قرمز را جذب می‌کند) به آن نگاه می‌کنيم. سیاه دیده می‌شود. ترکیب نور 
لامپ‌های فلورسنت بدان جهت اشیاء را بدرنگ نشان می‌دهد که 
نمی‌تواند (نور) قرمز تولید کند: اشیایی که در نور چنین لامپی دیده 
می‌شوند. در مقایسه با هنگامی که در نور روز به آن‌ها نگاه می‌کنيم 
اغلب غیرطبیعی به نظر می‌رسند. زیرا نور روز از حیث رنگ قرمز غنی تر 
است. (در نور لامپ فلورسنت. رنگ گوشت تازه به رنگ گوشت فاسد و 
مانده دیده می‌شود) حتی نور لامپ‌های سدیم و جیوه‌ای (که به ترتیب 
کهربایی و آبی مایل به سبزاند) رنگ اشیاء رابه شکل غیرطبیعی‌تری 
نشان می‌دهند. نور این لامپ‌ها سبب می‌شود که همه چیز يابه رنگ کهربا 
دیده شود یا آبی مایل به سبز و این تغییر رنگ رابه کمک هیچ فیلتری 
نمی‌توان جبران کرد. بدیهی است چنین ارائة رنگی در عکس‌های رنگی 
کاملاً غیرطبیعی به نظر می‌رسد. 

هرچند عکس رنگی‌ای که در نور لامپ فلورسنت یاسدیم یبا 
جیوه‌ای گرفته می‌شود عملاً سوژه را به همان صورتی که به وسیلۀ چشم 
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ریت می‌گردد نشان می‌دهد. مع‌ذلک بیش‌تر مردم چنین عکس‌هایی را 
علیرغم واقعی بودن رنگشان به عنوان عکس‌هایی که رنگ غیرطبیعی 
دارند. طرد می‌کنند. به عبارت دیگر در شرایط معینی رنگ حقیقی در 
عکس. کاذب به نظر می‌رسد البته عکس این مطلب نیز صادق است. 


درک طبیعت رنگ 

اثر روانی رنگ یک تجربة شخصی و ذهنی است. در نتیجه انسان 
مدام رنگ را نه به صورتی که هست (و به وسیلهٌ فیلم رنگی ضبط شده) 
بلکه به صورتی که تصور می‌کند باید باشد می‌بیند. مثلا پرترة کسی که 
زیر درخحت نشسته است دارای رنگ آبی مایل به سبز است (پوست چهره 
مایل به آبی لب‌هاء ارغوانی و سایه‌های اطراف چشم و زیر چانه سبز 
است) زیراکه از یک‌سو نور آبی آسمان و از سوی دیگر نوری که از خلال" 
برگ‌ها می‌گذرد چهر؛ او را روشن می‌سازد. لیکن بدیهی است که بسیاری 
از مردم ثبت عینی رنگ را بدین صورت نمی‌پذیرند. 

مردم نمی‌توانند انحراف جزیی رنگ‌ها را از حالت نرمال -چنان‌که 
در نور سفید روز دیده می‌شوند - تشخیص دهند و در صورتی که رنگ 
موجود با هنجار رنگی آن‌ها احتلاف داشته باشد که البته در شرایطی که 
نور موجود سفید نیست پیش می‌آید -اغلب قادر به درک تغییرات رنگی 
حاصله نیستند. در حالی‌که فیلم رنگی در برابر انحراف از نور استانداردی 
که فیلم برای آن متعادل شده فوق‌العاده حساس است. وقتی که رنگ یک 
اسلاید باوجود صحیح نور دیدن و صحیح ظاهر شدن به طرز 
شگفت‌انگیزی تحریف شده و غیرطبیعی به‌نظر می‌رسد. معمولاً تقصیر 
از فیلم رنگی نیست. بلکه از حافظةٌ رنگی ماست که با اصرار هرچه 
تمام‌تر از درک و شناخت حقیقی بودن چنین رنگ‌هایی مانع می‌شود. 

برگردیم به مثالی که زدیم: اگر رنگ آبی مایل به سبز پرتره را تصحیح 
می‌کردیم یا به عبارت دیگر آن‌را با استفاده از فیلتر تصحیح رنگ به خوبی 
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قلب می‌کردیم تا رنگ آن با رنگ پرتره‌ای که در نور سفید روز گرفته شده 
با همان رنگ‌های استاندارد مورد قبول حافظةٌ رنگی ماو فیلم‌های 
رنگی مخصوص روز -مطابقت پیدا می‌کرد آن‌وقت همین رنگ رابه 
عنوان رنگ حقیقی می‌پذیرفتند هرچند که این رنگ واقعاً کاذب باشد. از 
آن‌جا که در عکاسی رنگی اغلب رنگی حقیقی رابه عنوان رنگ کاذب 
تلقی می‌کنند لذا بسیاری اوقات عکاس ناگزیر می‌گردد برای حقیقی به‌نظر 
رسیدن رنگ» آن‌را قلب و تحریف کند. 
برای آن‌که معلوم گردد چشم با چه سرعتی با نور رنگی تطابق پیدا 
می‌کند و آن‌رابه صورت نور سفید می‌بیند. دو فیلتر جبران کنندة رنگ با 
رنگ‌های پریده - انتخاب نموده از پشت هریک از آن‌ها به مدت نیم‌دقیقه 
منظره‌ای را تماشا کتید, هنگامی که از پشت یک فیلتر آبی تماشامی‌کنید 
در همان نظر اول همه چیز آبی دیده می‌شود. لیکن پس از گذشت زمانی 
بسیار کوتام چشم رنگ‌ها را چنان می‌بیند که گویی در نور سفید می‌بیند. 
حال اگر فیلتر را کنار بگذارید همه جیز صورتی‌رنگ دیده می‌شود -رنگ 
مکمل آبی کم‌رنگ لیکن پس از مدت کوتاهی چشم مجدداً خود را 
تطبیق داده رنگ اشیاء را چنان می‌بیند که پیش از استفاده از فیلتر می‌دید. 
در حالیکه چشم افراد بی‌تجربه از تشخیص تغییرات جزیی رنگ که 

مدام در پیرامون آن‌ها رخ می‌دهد عاجزند. نقاشان مدت‌هاست که متو جه 
این تغییرات بوده‌اند. در سال ۱۸۸۶ امیل زولا رمان‌نویس فرانسوی در 
کتابش به‌نام شاهکار دربارة این تناقض بین واقع و ظاهر به شرح واکنش 
خانمی جوان در برابر تابلوهای امپرسیونیستی شوهرش می‌پردازد: 

اگر شوهرش باز هم روی تابلوهایی که به‌نظر او ناتمام می‌آید کار 

می‌کرد یا درخت را به رنگ آبی و زمین را به رنگ کبود 

درنمی‌آورد او قطعاً مجذوب سخاوت شوهرش در به‌ کار بردن 

رنگ‌ها می‌شد. ولی یک‌روز هنگامی که از رنگ لاجوردی یک 


درخت تبریزی از شوهرش انتقاد کرد شوهر نازیر شد که این 
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رنگ لاجوردی را در خود طبیعت به او نشان دهد. بله. درخت 
واقعاً آبی بود. لیکن زن این موضوع را قلبا نپذیرفت؛ او را محکوم 
کرد برای او باور کردنی نبود که طبیعت درخت را به رنگ آبی 


دراورد... 


به همین طریق عکاسی رنگی می‌تواند چشم‌ها رابه روی دنیای 
طبیعت واقعی رنگ‌ها باز کند. اغلب هنگامی که یک اسلاید رانگاه 
می‌کنيم. از این‌که می‌بینیم بعضی از رنگ‌های آن حقیقی نیست تأسف 
می‌خوریم. لیکن اگر زحمت وارسی سوژه را در تحت شرایطی که عکس 
از آن گرفته شده به خود بدهیم درمی‌یابیم که اغلب اوقات این ماهستیم 
که اشتباه می‌کنيم و این ما هستیم که باید شناخت خویش رانسبت به 
دنیایی که مدام در حال تغییر و تحول است کامل‌تر و دقیق‌تر کنیم. 


آثار روانی رنگ 
اختیار دارد. این سمبل از حط و فرم و کنتراست و طرح نیز نیرومندتر و 
گویاتر است. 

عکاسی که عکس رنگی می‌گیرد» می‌تواند در صورت امکان با 
انتخاب رنگ‌های معین معنا یا حالتی خاص به عکس‌هایش بدهد. این کار 
به چند طریق امکان‌پذیر است (و البته طرق مختلف را می‌توان با یکدیگر 
تلفیق و ترکیب کرد): عکاس می‌تواند سوژه را به خاطر رنگش انتخاب 
کند (یک دختر مو طلایی یک اتومبیل قرمز)؛ یا از بعضی رنگ‌ها به عنوان 
عناصر کمکی عکس استفاده نماید (زمینه‌ای با رنگ حاص یا شال‌گردنی 
به رنگ آبی)؛ یا این‌که رنگ کلی عکس را با استفاده از فیلتر با قرار دادن 
ژلاتین رنگی جلوی منبع نور تضعیف يا تقویت کند. 

رنگ‌های فوق‌العاده اشباع شده نمایشگر حالات حاد و مردانه و 
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تجاوزکارانه بوده روی حدت و شدت سوژه تأکید می‌ورزند. از رنگ‌های 
پاستلی باید برای سوژه‌های ظریف. متفکرانه و مسحور کننده و نیز 
سستی و بی‌حالی استفاده کرد. رنگ‌های روشن, شادی‌بخش و پر طراوت 
و رنگ‌های تیره غم‌انگیز و افسرده هستند. ترکیب و تلفیق رنگ‌های 
خویشاوند (قرمز, نارنجی» زرد قهوه‌ای) معمولاً عوشایندتر از رنگ‌های 
ناخویشاوند است. ترکیب رنگ‌های مکمل تأثیرات گرافیکی بسیار 
نیرومندتری به وجود می‌آورد. رنگ‌های متصادم می‌توانند نشان دهندة قهر 
و تنازع باشند. برخی از رنگ‌ها -قرمز, نارنجی. زرد مغزپسته‌ای گرم و 
برخی دیگر -آبی آبی مایل به سبزء آبی مایل به بنفش سرد هستند. دوستی 
و شفقت و عشق را با رنگ‌های گرم خصومت و تکبر و تنفر را با رنگ‌های 
سرد بهتر می‌توان نشان داد. نیز عکاس می‌تواند با انتخاب رنگ و توجه به 
شدت آن حالت یا گرایی سوه را تقویت یا خی کند. در زمینۀ رنگ‌های 
خاص. توجه به نکات زیر خالی از فایده نیست. قرمز» مهاجم‌ترین و 
استیلاجوترین رنگ طیف نور و در عین‌حال فعال و مهیج است و بنابراین 
استفاده از آن در آگهی‌های تبلیغاتیء جلد کتاب و پوسترها به طرز مزثرتری 
جلب توجه خواهد کرد. رنگ قرمز نشانة حون و آتش است و حطر را 
می‌رساند (علایم راهنمایی معمولاً به رنگ قرمز هستند) و نیز سمبل قهر و 
انقلاب و تندخویی است. رنگ آبی در نقطهٌ مقابل رنگ قرمز قرار دارد و 
غیر فعال‌ترین رنگ‌ها و در عین حال آرامبخش است (شاید انسان را به یاد آب 
و سردی یخ می‌اندازد). رنگ زرد نشان دهندهٌ کیفیات گونا گون است: از 
یک‌سو با احساسات مطبوعی چون دیدن خورشید. گرمی» بهار و طراوت 
قرین است و از سوی دیگر نشانة ترس و جبن و بیماری است (مثلاً می‌گوییم 
فلان کودک زردنبو است). رنگ نارنجی که در حال فاصل زرد و قرمز قرار 
دارد. گرمی آن از قرمز که رنگی است داغ قدری کم‌تر و از زرد که رنگی است 
گرم قدری بیش‌تر است؛ رنگی نارنجی. خزان را تداعی می‌کند. قهوه‌ای 
نمایشگر زمینی بودن. خزان و برگریزان» آرامش و صفا و میانسال بودن است. 
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سبز که رنگ مسلط طبیعت است کم‌تر از سایر رنگ‌ها تصنعی به نظر می‌رسد. 
این رنگ نه فعال است نه غیر فعال. نه داغ و نه سرد نه غالب و نه مغلوب. بلکه 
رنگی است طبیعی و سبک. بنفش برحسب زیاد بودن عنصر قرمز یا ابی آن 
می‌تواند فعال یا غیر فعال باشد. سفید نشانة پاکی و معصومیت و سیاه نشانة 


سه طر بقه برای ارائة «خوب» رنگ 

۱. عکاس با تجربه می‌داند که رنگ حقیقی الزاماً رنگ توش نیست و 
هر رنگ خوبی الزاماً حقیقی نیست و بالأخره رنگ‌های تحریف شده و 
کاذب همواره رنگ‌های بدی نیستند و بنابراین رنگ عکس به دلیل طبیعی 
به‌نظر رسیدن آن خوب تلقی شود یا به عبارت دیگر به این جهت که با 
رنگ سوژه در نور سفید روز (رنگ به گونه‌ای که در حافظه ثبت شده 
است) مطابقت دارد. خواه رنگ عکس با رنگ حقیقی سوژه در شرایطی 
که عکس از آن گرفته شده مطابقت داشته و خواه نداشته باشد. 

۲ رنگ عکس می‌تواند به سبب دقیق بودنش خوب تلقی شده به 
عبارت دیگر یا به این سبب که با رنگ سوژه در حالتی که عکس از آن 
گرفته شده مطابقت دارد. ولو این‌که رنگ عکس بارنگ سوژه چنان‌که در 
نور سفید روز دیده می‌شود مطابقت نداشته باشد. 

۳ رنگ عکس می‌تواند به علت گیرایی آن خوب تلقی شود ولو 
این که تغییر و تحریف رنگ سوژه آشکارا دیده شود. 

ارائ طبیعی (ناتورالیستی) رنگ در عکس. رنگ سوژه هنگامی 
طبیعی به‌نظر می‌رسد که با رنگی که در نور سفید روز دارد. بخواند. ارائة 
رنگ بدنی صورت به‌ویژه به درد تهیۀ کپیه و عکاسی علمی -حرفه‌ای 
می‌خورد. برای چنین ارائة رنگی بايد سوزه را با نوری روشن کرد که فیلم 
برای آن متعادل شده است. در صورتی‌که نور مناسب نباشد و از فیلتر هم 
استفاده نشود نمی توان عکسی با رنگ طبیعی گرفت؛ هرچند در صورتی‌که 
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از نگاتیف رنگی استفاده شود. تغیبرات رنگی ناشی از مناسب نبودن تور 
را می‌توان هنگام چاپ تا حد زیادی تصحیح نمود. مع‌ذلک در نور 
لامپ‌های جیوه‌ای. نور روز پس از غروب آفتاب یازیر آب یاهر نور 
دیگری که از لحاظ طیفی ناقص باشد. هرگز نمی‌توان بدون استفاده از نور 
کمکی عکسی بارنگ طبیعی (با رنگی که ناتورالیستی به‌نظر برسد) گرفت. 

برای طبیعی به نظر رسیدن رنگ عکس‌هایی (مثلاً عکس یک چهره) 
که در نور سرخ‌فام غروب آفتاب گرفته می‌شود. اغلب باید رنگ را قلب و 
تحریف کرد. زیرا در غیر این‌صورت رنگ عکس به طرز مبالغه آمیزی 
قرمز خواهد شد. هرچند چنین رنگی حقیقی است و بارنگ حقیقی چهره در 
لحظهٌ گرفتن عکس مطابقت دارد. مع‌ذلک باید آن‌را با استفاده از فیلتر آبی 
متعادل کتندهُ رنگ. تعدیل یا به عبارت دیگر قلب کرد تا به رنگی که در نور 
سفید روز دیده می‌شود -رنگی که در حافظه داریم -درآید. 

در حالی‌که دقت رنگ در عکس را می‌توان به کمک ابزارهای 
مخصوص اندازه گرفت. تشخیص طبیعی بودن رنگ عکس تحت تأثیر 
قضاوت شخصی بیننده قرار دارد. برای کسی که با رنگ آشنایی ندارد. 
سابه‌ای که حتی مختصر مبلی به آبی داشته باشد. غیرطبیعی است. 
رنگ‌هایی که به چشم عکاسان باتجربه و کسانی که درک هنری دارند 
طبیعی است» به چشم دیگران کاذب و مبالغه‌آمیز می‌آید. 

ارائة دقیق رنگ سوژه در پزیتیف رنگی» همان رنگی است که سوژه 
در لحظهٌ گرفتن عکس دارد. ارائ دقیق رنگ در عکس هویت سوژه را 
محفوظ داشته, نشان دهندۀ وضع و حالت سوژه به هنگام گرفتن عکس 
است. ارائة رنگ به این شکل» بیش تر به درد عکس‌های مستند می‌خورد. 

ارائة دقیق و عینی رنگ معمولاً (نه همیشه) در شرایطی مقدور است 
که عکس در نور روز (نوع نور روز مهم نیست) با فیلم مخصوص روز و در 
نور مصنوعی (نوع آن مهم نیست) با فیلم رنگی ۸ ۷۳6 یا 8 ۳6( گرفته 
شده و حتی هنگامی که نور موجود با نوری که فیلم رنگی برای آن متعادل 
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شده مطایقت ندارد. به‌هیچ وجه نباید از فیلتر استفاده کرد. تنها گاهی. آن 
می‌تواند از فیلتر متعادل کننده نور که رنگ نور را تا حدی تصحیح 
می‌نماید استفاده کند. عکاسی با جنین فیلترهایی در عین‌حال که 
ویژگی‌های نور موجود را حفط می‌کند. سبب می‌گردد سوژه کم‌تر 
غیرعادی به‌نظر برسد. 

ارائة گیرای رنگ در عکس. در این طریقه گیرایی رنگ سوژه بیش از 
دقیق یا طبیعی بودن آن موردنظر است. این نوع ارائۀ رنگ به‌ویژه مناسب 
تهیه کننده فیلم‌های سینمایی مولن روژ برای تا کید روی حالات صحنه‌ها 
عمداً از نور رنگی استفاده کرده است. از رنگ صورتی برای نشان دادن 
سادگی و نشاط از قرمز برای هیجان و از سبز و آبی برای اندوه و 
نومیدی. بسیاری از جالب توجه‌ترین عکس‌های مربوط به مد آن‌هایی 
است که با استفاده از نور رنگی گرفته شده‌اند. بدین گونه با زیر پانهادن 
قواعد آ کادمیک عکاسی رنگی می‌توان عکس‌هایی به مراتب گیراتر از 
عکس‌های قراردادی گرفت. البته باید توجه داشت که تقاضای چنین 

همان اندازه که به‌دست دادن قواعدی برای طبیعی بودن رنگ در 
عکس ساده است» مشخص نمودن قواعد خحلق عکس‌هایی با گیرایی 
دهد. نکات زیر شاید بتواند راهنمای چنین عکاسانی باشد: 

استفاده از نوری که فیلم برای آن متعادل نشده. از طریق آزمایشات 
متعادل نشده مطالعه کنید. مثلاً با فیلم مخصوص روز در نور لامپ‌های 
تنگستن؛ با فیلم مخصوص نور لامپ‌های تنگستن در نور روز یابا هر دو 


1. ]متام‎ elisofon 


نوع فیلم در نورهای گوناگون فلورسنت عکاسی نموده نتایج به‌دست 
آمده را برای کارهای بعدی یادداشت کنید. 

استفاده از نورهای مختلف برای گرفتن عکس واحد. مثلاً از نور روز 
(یانور فاتن آبی الاش شای فلاشن اس )ی نزن لامپ‌هائ تنگستتی راما 
استفاده کتید. نه این‌که آن‌ها رابا هم مخلوط کنید» بلکه باهر نوری بخش 
جداگانه‌ای از سوژه راروشن کنید و در عین‌حال با فیلم‌های رنگی مخصوص 
روز و مخصوص نور تنگستن عکس بگیرید. خواهید دید که رنگ عکس در 
جایی سرد و مایل به آبی و جای دیگ گرم و مایل به زرد است. از کنتراست بین 
رنگ‌های گرم و سرد برای تأکید روی نقاط مختلف سوژه کمک بگیرید. مثلا 
در عکس‌هایی که از داخل یک بنا می‌گیرید و با سرد نشان دادن رنگ نوری که 
از پنجره به درون می‌تابد و گرم نشان دادن نور داخل بناء روی اختلاف فضایی 
داحل و حارج بنا تأکید نمایید. وجود چنین اختلافی در نور بیش‌تر از 
هنگامی که تنها از یک نوع نور استفاده می‌کنید به گیرایی عکس کمک می‌کند. 

برای تغییر کیفیت روشنایی و تطبیق آن با روح و حالت سوژه با 
رویداد موردنظر از فیلتر استفاده کنید. فیلترهای »۰ برای این کار از سایر 
ها گنها ده کی تکام شتا کر کی ای 
را دارند که چندان چشمگیر نباشند. 

استفاده از فیلترهای رنگی استات برای تغییر رنگ نور لامپ‌ها. در 
حالی‌که ن صب فیلتر روی لنز دوربین باعث تغییر رنگ کلی عکس 
می‌گردد. با قرار دادن فیلتر جلوی لامپ» می‌توان رنگ نور قسمت‌های 
مختلف سوزه راکنترل نمود. مزیت این روش آن است که با محدود ساختن 
تأثیر نورافکن بر بخش یابخش‌های معینی از عکس می توان از رنگ طبیعی و 
رنگی که به طرز خلاقه‌ای کنترل شده در عکس استفاده کر د. 

هر قدر رنگ سفید سوژه بیش‌تر باشد» به همان نسبت هم امکانات 
بالقوۂٌ نور رنگی بیش‌تر می‌شود. زیرا تمامی عکس رابه کمک چنین 
نورهایی می‌توان رنگین کرد؛ زیراگذار آرام و ملایم از رنگی به رنگ 


دیگر یا از رنگ گرم به رنگ سرد و حلق اثرات نوری را می‌توان عملی 
ساخت. این بخش از عکاسی خلاقه بسیار گسترده و وسیع بوده امکانات 
ار را بر ا او انا که ی A‏ ها ترا 
باشند. می‌گذارد. 


ارائ رنگ در عکس‌های سیاه سفید 

هرچند فیلم‌های سیاه سفید. رنگ را خود به خود به تن‌های مختلف 
رنگ خاکستری تبدیل می‌نمایند مع‌ذلک نحوة این تبدیل همواره ثابت 
نیست. بلکه به اختیار عکاس است. دخل و تصرف در نحوة تبدیل ممکن 
است به یکی از دلایل زیر ضرورت پیدا کند! 

افزايش دقت تبدیل رنگ. چنان‌که گذشت کلية فیلم‌های سیاه سفید 
تا حد زیادی در برابر نور آبی حساسند و کلیهُ فیلم‌های ارتوکروماتیک در 
برابر نور قرمز فاقد حساسیت‌اند. فیلم‌های پانکروماتیک در برابر نور سبز 
قدری کم‌تر از رنگ‌های دیگر حساسند و بعضی هم در برابر نور قرمز 
حساسیت بیش تری دارند. در نتیجه هیچ فیلم سياه سفیدی نمی تواند به 
خودی خود كلية رنگ‌ها را به آن‌چنان تن‌هایی از رنگ حاکستری تبدیل 
نماید که درخشندگی هر دو (تن‌های خاکستری و تن‌های رنگی) یکی 
باشد. بنابراین اگر بخواهیم رنگ‌ها را به آن‌چنان تن‌هایی از رنگ 
خاکستری تبدیل کنیم که درخشندگی هر دو دقیقاً یکسان باشد باید با 
استفاده از فیلم پانکروماتیک و انتخاب فیلتر مناسب تصحیح کننده. در 
نحوة این تبدیل رنگ دخحل و تصرف کنیم. 

استفاده از ویژگی‌های خاص بعضی از انواع فیلم. معنای این‌که 
می‌گویيم فیلم‌های ارتوکر وماتیک در برابر نور قرمز فاقد حساسیت‌اند. آن 
نیست که (در عکس‌هایی که با این نوع فبلم گرفته می‌شود) هر رنگ 
قرمزی در عکس سیاه می‌افتد زیرا بسیاری از رنگ‌های قرمز شامل 
قدری رنگ زرد یاابی هستند و در نتیجه به‌جای آن‌که در عکس سياه 
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بیفتد. تنها تاریک‌تر از آن‌چه که با چشم دیده می‌شوند می‌افتند. مثلاً در 
پرتره‌گیری از مردهاء فیلم‌های ارتوکروماتیک به سیب عدم حساسیت 
در برابر نور قرمز - تن‌های رنگ پوست را بهتر از فیلم‌های پانکروماتیک 
ERE ARE‏ ار N ECE‏ 
در برابر نور قرمز دارند» تن‌های مایل به فرمز را بیش از حد روشن نشان 
می‌دهند. 

کس ی و مهاسس که عد ا سر نک هت داز فل سناط و 
درختان - در صورتی‌که با فیلم ارتوکروماتیک گرفته شود متمایز و واضح 
می‌افتد در حالی‌که فیلم‌های پانکروماتیک (در صورتی‌که توام با فیلتر 
مورد استفاده قرار نگیرند) رنگ سبز را به طرز نامتناسبی تیره نشان 
می‌دهند. 

اصلاح و تشدید جدایی تن‌های رنگی. با آن‌که چشم رنگ‌هایی را 
که از حیث مايه مختلف (مانند رنگ‌های سبز و قرمز) ولی از حیث 
درخحشندگی (سبز روشن و قرمز روشن) یکسان و یامشابه یکدیگر 
هستند به راحتی از یکدیگر تمیز می‌دهد. مع‌ذلک چنانچه این رنگ‌ها را 
کنترل نکتیم چه بساکه در عکس سیاه و سفید به تن‌های یکسانی از رنگ 
خاکستری تبدیل شوند. به عبارت دیگر اشیایی که رنگ‌هایی آن‌چنان 
متمایز دارند. در عکس سیاه سفید هم‌رنگ به‌نظر برسند. برای کنترل 
چگونگی تبدیل رنگ در عکس سیاه سفید باید از فیلترهای کنتراست 
استفاده کرد. 

در جدول صفحه بعد که مختص فیلم‌های پانکروماتیک است. مهم‌ترین 
فیلترهای مربوط به عکاسی سیاه سفید با ذکر موارد استفاده و ضرایب مربوط 
مععین شده است. ضرایب مذکور در جدول» تقریبی بوده بايد 
با توجه به راهنمایی‌های کارخانة سازنده فیلتر کم و زیاد یا اصلاح شود. 


زرد روشن 


قرمز 


هدف اصلی 
تأثیر این فیلتر چنان جزیی است که استفاده از آن برای موارد 
عادی بی‌فایده است. 


فیلتر سبب می‌شود رنگ پوست قدری روشن دیده شود. 


برگ درخت را کمی روشن‌تر و آسمان آبی را قدری تیره‌تر نشان 
می‌دهد. در عکاسی کلوزاپ از چهره چنانچه نیازی به فیلتر باشد 
این فیلتر بسیار مفید است و از روشن به نظر رسیدن رنگ پوست 
جلوگیری می‌کند. 

آسمان آبی را به شدت تیره می‌کند و از تأثیر مه و غبار می‌کاهد. 
برای عکاسی هوایی و عکاسی از راه دور عالی است و به درد 
عکاسی نزدیک از چهره نمی‌خورد چون رنگ پوست رازیاده از حد 
روشن می‌کند. 


۲ ۳۳ 
7 
سے استاپ بازکردن دیافراگم 
2X‏ 
1 استاپ باز کردن دیافراگم 
3X‏ 
ٍ 1 استاپ باز کردن دیافراگم 
4X 1‏ 


2 استاپ باز کردن دیافرا گم 


8X 
استاپ باز کردن دیافراگم‎ 3 


قواعد عملی مربوط به طرز استفاده از این فیلترها را پیش ‌تر به‌دست 
دادیم. لیکن به‌هر حال باید متذکر شد که اطلاعات مذکور مفید واقم نخواهد 
شد مگر آن‌که عکاس رنگ‌ها و تأثیرات آن‌ها را بشناسد به عبارت دیگر بداند 


که چه وقت باید رنگ معینی رابه تن روشن‌تر یا تیره‌تری از رنگ خاکستری 
تبدیل کرد. چنانچه دو رنگ از حیث مایه متفاوت ولی از حیث درخشندگی 
یکسان (يا خیلی شبیه به هم) باشند صحیح‌تر آن است که رنگ فعال‌تره 
مهاجم‌تر. و گرم‌تر رابه تن روشن‌تری از رنگ خحاکستری و رنگ غیرفعال‌تر 
پس‌روتر و خنک‌تر را به تن تیره‌تری از خحاکستری تبدیل نماییم. 


رنگ‌های فعال رنگ‌های خنلی رنگ‌های غیر فعال 
مهاجم‌وگرم پس رو وسرد 
قرمز مغز پسته‌ای سېز مايل به ابی 
نارنجی سبز آبی 

زرد ماژنتا بنفش 
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کنتراست 


تفاوت قایل شدن بین اشیاء خارجی از نظر چشم زاییده اختلاف رنگ 
آن‌ها و پارالکس یعنی ریت شیئی به وسیله چشم‌ها از دو زاویۀ مختلف 
است. در عکاسی شاه سفید این تفاوت گذاشتن پیش از هر جیز مبتنی بر 
کنتراست تاریک و روشن است و لذاکنترل کنتراست عکس به یکی از دو 
دلیل زیر ضرورت دارد: 

ارائۂ عکس با داهتة کنتراست نرمال. جنانجه کنتراست سوزه بیش از 
حد زیاد یا کم باشد باید آن را جرح و تعدیل کرد. معمولاً کنتراست سوژه 
هنگامی بیش از حد زیاد است که در نور آفتاب و فاصله‌ای کم‌تر از ۱۵ فوت از 
دوربین قرار داشته باشد و هنگامی فوق‌العاده کم است که عکس از فاصلهٌ دور 
یااز هوا یا در نور بسیار خفه‌ای گرفته شده باشد. 

افزایش تأثیر گرافیک عکس با کم کنتراست‌تر یا پر کنتراست‌تر نشان 
دادن سوژه. در عکاسی رنگی مهم ترین دلیل لزوم کنترل کنتراست آن است که 
اگر کنتراست سوژه بیش از حد زیاد باشد ارائهُ هم‌زمان و مناسب روشن‌ترین 
و تیره‌ترین رنگ‌ها در عکس ناممکن می‌گردد. کنتراست رابه یکی از سه 
شکل زیر می‌ توان کنترل کرد: 

۱ کنترل کنتراست سوژی 

۲ کنترل کنتراست نگا تیف 

۳ کنترل کنتراست عکس 


کنترل کنتراست سوژه 

معمولا تتها راه‌غملی کول فر است و وا کور امت دز 
روشنایی روز عکاس یا می‌تواند منتظر نور مناسب شود یا در صورتی‌که 
سوژه در فاصلة نسبتاً نزدیکی از دوربین است و ابعاد آن بسیار بزرگ نیست. 
با استفاده از نور کمکی سایه پرکن, کنتراست آن راکاهش دهد. در داخحل 


۴ تکنیک عکاسی 


استودیو می‌توان با تنظیم شدت نور» نحوة توزیع آن و کم و زياد نمودن 
فاصلة بین سوژه و منابع نور کنتراست سوژه را به آسانی کنترل کرد. 

کنتراست سوژه برایند نسبت نور و نسبت انعکاس است. یک منال 
عملی به بهترین وجهی معنای این مسأله را توضیح می‌دهد: می‌خواهیم از 
شخصی پر تره بگیریم. نور سوژه (نه نورهای زمینه و تأکید که روی مدت نور 
دادن تأثیری نمی‌گذارند. چون با نورسنج نور چهره را اندازه می‌گیریم) رادو 
لام هموات که در قافا اوی آز سوژه قرار گرفته‌اند این من‌کند: نو 
اصلی با محور دوربین -سوژه زاوية تقریباً ۴۵ درجه می‌سازد و لامپ سایه 
کی کار دیا رگا توا ست: 

نسبت نور. در این شرایط نقاطی از سوژه که به وسیلة هر دو لامپ 
روشن می‌شود نوری دو برابر نقاطی که در سایه قرار گرفته‌اند دریافت 
کیو تقاط که در بتانه‌های تاش از کارهد تن اصلی قراز کر فان 
تنها نور لامب سایه پرکن را دریافت می‌دارند. در چنین حالتی نسبت نور 
تال کی فک ره که فاص تاره رام رف ی 
فاصلاٌ نور سایه پرکن) نصف شود در آن صورت نور اصلی نوری چهار برابر 
نور لا مپ سایه پرکن به سوژه خواهد تاباند. زیرا بر طبق قوانین فیزیک شدت 
روشنایی با مجذور فاصلهٌ بین سوژه و منبع نور نسبت معکوس دارد. در 
چنین حالتی نقاطی از سوژه که به وسیلهٌ هر دو لامپ روشن می‌شود نوری 
پنج برابر نقاطی که در سایه قرار دارند دریافت می‌کنند» در نتیجه نسبت نور 
نیز معادل ۵بر یک می‌شود. 

نسبت انعکاس. برای محاسبهٌ نسبت انعکاس. سوژه را با نور روبه‌روی 
بدون سایه به‌طور یکنواخت روشن کنید. برای کنترل یکنواختی نور سوژه با 
استفاده از کارت خنثای کداک " و نورسنج نور نقاط مختلف سوژه را اندازه 
بگیرید. سپس نور منعکس از روشن‌ترین و تیره‌ترین رنگ‌های سوژه را (به 
استثنای سیاه و سفید خالص) بانورسنج اندازه بگیرید. فرض کنیم نسبت بین 


1. reflectance ratio 2. Kodak nutral test card 
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این دو شش بر یک باشد یابه عبارت دیگر روشن‌ترین رنگ سوژه شش برابر 
تیره‌ترین نقطة آن نور را منعکس کند. این نسبت همان نسبت انعکاس سوژه 
است. 

در مثالی که نسبت نور دو بر یک و نسبت انعکاس شش بر یک بو شدت 
نور روشن‌ترین رنگ‌های سوژه که به وسیلهٌ هر دو لامپ روشن می‌شود 
شش برابر شدت نور تیره‌ترین رنگ‌های سوژه و ۲×۶ يا ۱۲ برابر شدت نور 
تیره‌ترین نقاطی از سوژه است که تنها از یک لامپ -لامپ سایه پرکن نور 
می‌گیرند. بنابراین نسبت کنتراست سوژه معادل ۱۲ بر یک می‌شود. 

در عکاسی رنگی. برای آن‌که رنگ عکس طبیعی به نظر بر سد نسبت 
نور سوژه‌هایی که نسبت انعکاس متوسطی دارند نباید از سه بر یک تجاوز 
کند. لکن اگر نسبت انعکاس سوژه از حد متوسط کم‌تر یابه عبارت دیگر 
رنگ کلیة نقاط سوژه روشن یا متوسط یا تیره باشد و رنگ‌های تیره و روشن 
در کنار یکدیگر قرار نداشته باشند. نسبت نور ۶بر یک را (مشروط به آن‌که 
نسبت کنتراست سوژه از نسبت کنتراست فیلم تجاوز نکند) نیز می‌توان 
پذیرفت. 

در پرتره‌گیری و سایر کارهای داخل استودیو می‌توان نسبت کنتراست 
نور را به جای تغییر فاصلة لامپ تا سوژه (بر حسب فوت) با تنظیم عدد 
دیاف رگم کیو دا از اروش میتی بر این وات است که قاترن عن 
مجذور فاصله هم دربارء فاصله لامپ تا سوژه صدق می‌کند هم درباره عدد 
دیافراگم. مثلاٌ اگر عدد دیافرا گم دو برابر شود (16 به‌جای 1/8) مدت نور 
دادن فیلم با 1/16 را باید چهار برابر کرد تا نگاتیف‌هایی با غلظت یکسان 
به‌دست آید. همین‌طور اگر فاصلۀ لامپ تا سوژه دو برابر شود (۱۶ فوت 
به‌جای ۸فوت)؛ مدت نور دادن را باید چهار برابر کرد تا بتوان نگاتیف‌هایی با 
غلظت یکسان به‌دست آورد و نیز می‌توان نسبت کنتراست نور را با تبدیل 
فاصلةٌ نور اصلی یا نور سایه پرکن تاسوژه برحسب عدد دیافرا گم محاسبه 
کرد و اختلاف آن‌ها را مقایسه نمود. برای اطلاع بیش‌تر رجوع شود به 
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جدول زیر: 

هر عدد دیافراگم معادل نسبت کنتراست نور ۲بر یک است. 

یک درجه تغییر دیافرا گم معادل نسبت کنتراست نور ۳بر یک است. 

۱ درجه تغییر دیافراگم معادل نسبت کنتراست نور ۴ بر یک است. 

۲ درجه تغییر دیافرا گم معادل نسبت کنتراست نور ۵بر یک است. 

2 درجه تغییر دیافرا گم معادل نسبت کنتراست نور ۷بر یک است. 

۳ درجه تغییر دیافرا گم معادل نسبت کنتراست نور ۱۰ بر یک است. 

مثلاً فرض می‌کنيم نور اصلی در فاصله ۵ فوت از سوژه و نور سایه 
پرکن در فاصلهٌ ۱۱ فوت از آن قرار گرفته است. اگر این فواصل رابه 
نزدیک‌ترین عدد دیافراگم تبدیل کنیم 1/5.6 و 1/11 را خواهیم داشت که با 
یکدیگر دو درجه اختلاف دارند. بر طبق جدول فوق دو درجه تغییر دیافرا گم 
معادل نسبت کنتراست نور ۵بر یک است. برعکس هر نسبت کنتراست نور 
دلخواه را می‌توان به اسانی به کمک جدول زیر ایجاد کرد: 

تست کرات ور مور ۲ 21 31 41 51 61 

ضریب فاضله نور سایه پر کن 41 A‏ ار 22 


برای ایجاد نسبت کنتراست نور موردنظر. نور اصلی را در مناسب‌ترین 
فاصله از سوژه قرار دهید و سپس این فاصله را برحسب فوت (بر طبق جدول 
بالا) در ضریب فاصلهً نور سایه پرکن ضرب کنید. عدد حاصل فاصله‌ای است 
که نور سایه پرکن باید از سوزه داشته باشد. 

توجه: البته از دو روش فوق -تقویم نسبت کنتراست نور به عدد س تنها 
هنگامی می‌توان سود جست که برای نور اصلی و سایه پرکن صرف‌نظر از 
نوع لامپ -فلاش. فتوفلاش, اسپیدلایت - از لامپ‌های هم‌وات استفاده 
سو د. 

تعیین مدت نور دادن هنگام استفاده از فلاش به عنوان نور سایه پرکن 
در خارج از استودیو. در خارج از استودیو بهترین طریقه کنترل کنتراست 
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سوژه-در صورتی‌که فاصلۀ سوژه تا دوربین خیلی زیاد نباشد - استفاده از 
فلاش سنکرونیزه مخصوص روز یا اسپیدلایت است. (برای فیلم رنگی باید 
از لامپ فلاش آبی‌رنگ استفاده نمود). مدت نور دادن با توجه به نکات زیر 
محاسبه می‌شود: 

نور سایه پرکن یک نور مکمل است و کار آن کاهش کنتراست سوژه تا 
سطح دامنۀ کنتراست فیلم است. در نتیجه شدت نور فلاش را باید با تو جه به 
شدت نور اصلی در این مورد آفتاب مورد تو جه قرار داد. به عبارت دیگر 
سایه‌ها را تنها تا به آن اندازه روشن کنیم که جزییات سوژه (در عکاسی سیاه 
لطمه‌ای وارد شود واضح بیفتد. همان‌طور که نور سایه پرکن خیلی قوی 
مانند نور روبه‌رو سایه‌ها را از بین برده عکس را مسطح می‌کند؛ کم نور دیدن 
سایه‌ها نیز شیب افزایش بیش از حد کنتراست شوره می‌گر دد (روشنی بیش 
از حد بعضی نقاط و تاریکی فوق‌العاده نقاط دیگر). 

برای تعیین مدت صحیح نور دادن نور کلی سوژه را با نورسنج اندازه 
بگیرید و دیافراگم دوربین را متناسب با آن تنظیم نمایید. برای تعیین فاصلهٌ 
دقیق بین سوژه و فلاش سایه پرکن. عدد راهنمای فلاش رابرای ترکیب 
معینی از فلاش (یا اسپیدلایت)» فیلم و سرعت در نظر گرفته آن‌را به 
دیافراگمی که برای گرفتن عکس تنظیم کرده‌اید. تقسیم کنید. مثلا فرض 

E N ۲‏ ا 
یی عیاد ورس رورا فیرعت مس ای برلی دیور کم ۱6 و ود 
راهنمای فلاش ۰ است برای یافتن فاصلة بین فلاش و سوژه ۰ رابه ۱۶ 
(دیافراگم) تقسیم می‌کنیم عدد ۱۰ به‌دست می‌آید. به عبارت دیگر با قرار 
دادن فلاش در فاصلهٌ ۱۰ فوتی از سوژه می‌توان عکس یا اسلایدی تهیه کرد 
که فاقد سایه باشد. البته گرفتن چنین عکسی مطلوب نیست و لذا برای حفظ 
قسمتی از سایهٌ آفتاب باید شدت فلاش را به طرز متناسبی کاهش داد. این کار 
به دو طریق می‌تواند صورت گیرد؛ یکی افزایش فاصله بین فلاش و سوژه به 
میزان ۵۰ تا ۱۰۰ درصد و دیگر انداختن یک يادو دستمال سفید روی فلاش. 
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بعضی از عکاسان ترجیح می‌دهند به سایه‌ها نور بیش‌تری بدهند. بدیهی 
است اینان باید حدود آن‌را خود از طریق آزمایش تعیین نمایند. 


کنترل کنتراست نگاتیف 

در عکاسی سیاه سفید می‌توان کنتراست نگاتیف را به طرق زیر ( که شرح 
. تفصیلی آن گذشت) کنترل نمود. بدیهی است برای ایجاد حداکثر تغییرات 
کنتراست در عکس می‌توان چند روش از روش‌های زیر را باهم تلفیق کرد: 

انتخاب فیلم. برای کاهش کنتراست سوژه از فیلم نرم 
(سافت گریدیشن ) و برای افزایش کنتراست از فیلم سخت (هارد) استفاده 
کنید. با فیلم پر کنتراستی مانند کدالیت " می‌توان عکسی گرفت که تقریباً از 
سیاه سفید خالص باشد. 

انتخاب داروی ظهور. نگاتیف‌هایی که در داروهای ظهور سریع و 
پر کنتراست ظاهر شوند. پر کنتراست و آن‌هایی که در داروهای ظهور 
فاین‌گرین ظاهر شوند کم کنتراست‌تر از نگاتیف‌هایی می‌شوند که در 
داروهای ظهور معمولی می‌شوند. 

رابطة مدت نور دادن و مدت ظهور. افزايش مدت نور دادن (نور دادن 
بیش از حدی که نورسنج نشان می‌دهد) و ظهور فیلم در مدتی کوتاه‌تر از 
مدت نرمال سبب کاهش کنتراست نگاتیف می‌گردد. برعکس» کم کردن مدت 
نور دادن و زیاد کردن مدت ظهور سبب افزایش کنتراست نگاتیف می‌شود. 
افزایش مدت نور دادن از حد نرمال تا ۵۰۰درصد و کاهش آن تا ۵۰درصد و 
نیز افزایش مدت ظهور تا ۱۰۰ درصد و کاهش آن تا ۳۰ درصد حداکثر و 
حداقلی است که در فاصلۀ آن‌ها می‌توان نگاتیف‌های قابل قبولی به دست 
ا 

اتخات فلن حمرلا کت ات کات تاه فيد رای توان ا اساد 
از فیلترهای کنتراست افزایش داد. لیکن کاهش کنتراست با استفاده از چنین 


1. soft-gradation 2. kodalith 
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فیلترهایی به ندرت امکان‌پذیر است مثلاً در عکس‌برداری از یک سند یا 
عکسی که لکه‌های زرد یا قهوه‌ای مایل به قرمز دارد. چنانچه از فیلتر قرمز و 
فیلم پانکروماتیک استفاده شود چنین لکه‌هایی -مشروط به آن‌که زياد تیره 
نباشند -در عکس نخواهند افتاد. 

کپیه کردن. با تهیۀ دیاپز یتیف از روی نگاتیف (به طريقهٌ کنتا کت) یا چاپ 
نگاتیف روی فیلمی که کنتراست آن زیاد است (مثلاً کدالیت) و چاپ 
دیاپزیتیف روی فیلم کالیت (برای به دست آوردن نگاتیف دیگر) می‌توان 
کتتراست نگاتیف را به حداکثر رساند و عکس‌هایی به‌دست آورد که منحصراً 
از سیاه و سفید تشکیل شده باشند. 

ماسکینگ (ع۳]25:0). کنتراست نگاتیف را به طریقۀ ماسکینگ می‌توان 
به حداقل رساند. برای تهیۂ ماسک -دیاپزیتیفی که کنتراست آن کم است - 
نگاتیف را به طريقة کنتا کت روی فیلم نرم چاپ کنید. به منظور تسهیل تطابق 
نگاتیف و دیاپزیتیف هنگام چاپ عکس نهایی. تصویر دیاپزیتیف را با قرار 
دادن یک ورقه (5۳660 «منعسز 160021) بین نگاتیف و فیلم (پیش از تهية 
کنتا کت) قدری محو و پخش کنید. با تنظیم مدت نور دادن و ظهور می‌توانید 
کنتراست دیاپزیتیف را به دلخواه تغییر دهید. هر قدر لزوم کاهش کنتراست 
نگاتیف اصلی بیش تر باشد. به همان نسبت هم باید کنتراست ماسک 
دیاپزیتیف بیش‌تر باشد. پس از خشک شدن دیاپزیتیف برای بیش‌تر محو 
کردن تصویر دیاپزیتیف را با نوارچسب به روية براق نگاتیف (به نحوی که 
تصاویر هر دو کاملاً بر یکدیگر منطبق گردد) بچسبانید و ساندویچ حاصل را 
مانند یک نگاتیف معمولی آگراندیسمان کنید. از این طریقه می‌توان هم برای 
کاهش کنتراست فیلم‌های سیاه سفید و هم رنگی استفاده کرد. 


کنترل کنتراست عکس 
شرح تفصيل آن گذشت) تغییر داد: 
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انتخاب کاغذ مناسب. برای افزایش کنتراست نگاتیف» آن‌را روی کاغذ 
و راف ناوات کی اش زوس کاغد نر مال و الاش د ی 
کاهش کنتراست. روی کاغذ نرم چاپ کنید. برای عکاسانی که از نگاتیف 
رنگی استفاده می‌کنند. شرکت آگفا دو نوع کاغذ ۸۸۵/۵00107 باکتتراست 
متفاوت به بازار عرضه نموده است. 

داجینگ. کنتراست موضعی عکس را هنگام چاپ می‌توان باعمل 
داجینگ نور زیاد دادن به نقاط پر مايه و نور کم دادن به نقاط کم‌ماية 
بکا اب تشیر هریت زو ال فراع که کی ای شک اش 
استفاده قرار می‌گیرد ولی برای افزایش کنتراست هم می‌توان از آن سود 
جست. روش مزبور هم در عکاسی سياه سفید به کار بسته می‌شود هم در 
۱ 

با دخل و تصرف در روش عادی نور دادن و ظهور عکس نیز می‌توان 
کنتراست کلی یا موضعی عکس را تغییر داد. 


سیاه و سفید گرافیک 


عکس سیاه سفید. صرف‌نظر از نوع سوژه و مضمون آن طرحی است از 
رنگ‌های سیا خاکستری و سفید. این طرح را از دیدگاه زیبایی‌شناسی 
می‌توان از حیث توازن و کمپوزیسیون مورد ارزیابی قرار داد و احیانا به 
عنوان آمیزهُ مجرد و زیبایی از رنگ‌های سیاه و سفید پذیرفت. 

نموته عکس‌هایی که تنها کارکر دشان ارضای نیازهای استتیک استه 
عکس‌ها و فتوگرام‌هایی است که گیرایی‌شان صرفاً مبنی بر طرح گرافیک 
آن‌هاست. لیکن روی‌هم‌رفته می‌توان گفت در کلیةٌ رشته‌های عکاسی - 
عکس‌هایی از گیرایی بیش‌تری برخوردارند که صر ف‌نظر از سایر ارزش‌هاء 
از حیث طرح نیز جالب توجه هستند. 

رنگ‌های سیاه و سفید و تن‌های مختلف خاکستری عناصری چون رنگ 
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و جز آن هستند. با این‌همه خود گرافیک‌ها؛ اثرات روانی خاصی دارند که 
می‌تواند به گویایی عکس کمک کند. مثلاً سفید به مثابة یک رنگ فعال و 
پیش‌رو و سياه به عنوان یک رنگ غیر فعال و پس‌رو احساس و تلقی می‌شود. 
و لذا از این حیث می‌توان رنگ‌هارابه دو گروه متضاد: قرمز (فعال و 
پیش‌رو)؛ آبی (غیرفعال و پس‌رو) تقسیم کرد. بنابراین برای آنکه بتوان 
ویژگی‌های چنین رنگ‌هایی را به طرز مؤثر به صورت سياه سفید نشان داد. 
رنگ قرمز را باید به درجة روشنی از خاکستری یا سفید و رنگ آبی را به 
درجه تیره‌ای از خاکستری يا سیاه تبدیل کرد. این کار با استفاده از فیلم 
پانکروماتیک و فیلتر زرد یا قرمز انجام‌پذیر است. چنانچه از فیلم 
پانکروماتیک با فیلتر ابی یا فیلم ارتوکروماتیک به تنهایی استفاده شود. قرمز 
به رنگ سیاه و آبی به رنگ سفید در عکس می‌افتد و بدیهی است که چنین 
تبدیل رنگی نمی‌تواند اثری را که خود رنگ‌های قرمز و آبی در بیننده به 
وجود می‌اورد. ایجاد کند. 

عکاس می‌تواند حالت و ویژگی‌های عکس را با استفادۂ صحیح از 
رنگ‌های سیاه و سفید و تن‌های مختلف خاکستری کنترل نموده تغییر دهد. 
هر قدر تنوع تن‌های خاکستری بیش تر باشد» عکس طبیعی تر و هر قدر کم تر 
باشد. عکس انتزاعی تر است. 

از نظر گرافیک. سیاه باری بیش‌تر از سفید به دوش می‌کشد. به همین 
جهت یک لکه کو چک سیاه بخش وسیع‌تری از سفید را متعادل می‌کند. اگر 
این نسبت معکوس شود (هرچند ممکن است کمیوزیسیون عکس توازن 
خود را حفظ نماید) مع‌ذلک تأثیر عکس روی بیننده همانند تأثیر عکسی 
خواهد بود که در شب گرفته شده است. 

از سیاه و سفید خالص می‌توان برای تقویت سوژه (با ساده کردن سوژه) 
کمک گرفت؛ بدین معنی که جزییات نامطلوب را در سیاه یا سفید حالص 
تحلیل برد. یکی از دلایل بیان جوهر سوژه به وسیله سیلوت‌ها همین فقدان 
جز ییات است. 


۲۳ تکنیک عکاسی 


تن‌های خاکستری در مقایسه با سیاه و سفید ممکن است خفه و 
یکنواخت به نظر برسد. ولی با این‌همه استفاد؛ به‌جا از آن‌ها می‌تواند به 
گیرایی عکس کمک کند. در صورتی‌که یکنواختی از ویژگی‌های سوژه -مثلاً 
سالت یک روز بارانی - باشد استفاده از تن‌های خاکنستری بهترین وسیله 
برای نشان دادن حالت سو زه محسوب می‌شود. 


عمق و فضا 


هرچند هنگام ارائه واقعیت به صورت عکس» یک بُعد -عمق -از دست 
می‌رود. مع‌ذلک عکاس می‌تواند تصور عمق رادر عکس با استفاده از 
سمبل‌ها (خواه نسبت به این سمبل‌ها آ گاهی داشته و خواه نداشته باشد) به 
وجود آورد. 

هر عکسی که سوژه را سه‌بعدی نشان دهد از وجود سمبل‌هایی 
برحوردار است: مثلاً تقارب ظاهری حطوط واقعاً موازی در دوردست» 
نشان دهندة چنین بعدی است. اله ضروزتی ندارد که این سمیل‌ها راستان که 
هستند به کار برد بلکه می‌توان آن‌ها را تنظیم کرد. عکاس می‌تواند آگاهانه 
برای نشان دادن عمق در عکس آن‌جنان سمبل‌هایی را انتخاب کند که به 
بهترین وجه مفهومی خاص را بیان نموده, حداکثر گیرایی را به عکس بدهند. 

عمق را می‌توان کنتراست (تضاد) بین دور و نزدیک تعریف کرد. در 
عکاسی این کنتراست رامی‌توان به چهار طریقه در عکس نشان داد: 

کنتراست بین نور و سایه. نور با تأکید روی برجستگی‌های سوژه 
فرم‌های محدب آن و سایه با پر کردن فرورفتگی‌های سوژه فرم‌های مقعر آن 
را مشخص می‌سازد. از توزیع نور و سایه تصور عمق به وجود می‌آید. راجع 
به روش‌های گوناگون نشان دادن عمق به کمک نور و سایه قبلاً توضیحاتی 
داده شده است. 


کنتراست بین بزرگ و کوچک (پرسپکتیو). نمایش عمق به این طریق 


سمبل‌های عکاسی ۳۴۳۳ 


مبتنی بر رابطهٌ بین ابعاد ظاهری یک شیء و فاصلة آن از بیننده است. به این 
معناکه هر قدر شیء دورتر باشد. کوچک‌تر به نظر می‌رسد. 

کنتراست بین واضح و ناواضح (فوکوس انتخابی). نمایش عمق به این 
صورت باتو جه به ضعف چشم در واضح دیدن اشیاء مختلف الفاصله به طور 
هم‌زمان است. 

کنتراست بین روشنی و تاریکی (پرسپکتیو هوایی). نمایش عمق به 
این طریق مبتنی بر تأثیر مه و غبار جو هنگام رزیت اشیاء دوردست است. 
اشیاء به تناسب دور بودنشان از بیننده» روشن تر به نظر می‌رسند. 


کنتراست بین بزرگ وکوچک 

یکی از رایج‌ترین طرق نشان دادن فضاء استفاده از انواع مختلف 
پرسپکتیو یا توهم بصری‌ای است که بر طبق آن اشیاء به تناسب دوری 
فاصله‌شان از بیننده» کوچک‌تر به نظر می‌رسند. بارزترین شکل تجلی 
پرسپکتیو تقارب ظاهری خطوط موازی در فواصل دور و اشکال دیگر آن 
کوچک شدن ' تداخل و فُرشرتنینگ أ است. جوهر و اساس کلیة این پدیده‌ها 
انحراف "است که جرح و تعدیل آن به اختیار عکاس است. 

انحراف تنها به آن‌چه که به انحراف زاویة باز و یا تراکم و فشردگی ظاهری 
فضا در عکس معروف است محدود نمی‌شود بلکه اصولاً عکس هر سوژه‌ای 
سه‌بعدی تحریفی است از خود واقعیت. این مسأله را با تماشای عکس یک 
خیابان می‌توان دریافت؛ ساختمان‌هاء آدم‌ها و اتومبیل‌هایی که نزدیک به 
دوربین هستند به مراتب بزرگ‌تر از آن‌هایی که دورترند به نظر می‌رسند و 
این خود تحریف است زیرا که ابعاد واقعی هر دو -آن‌هایی‌که نزدیکند و 
آن‌هایی که دورند - یکی است. یا مثلاً در حالی‌که خطوط افقی ساختمان‌ها 


1. diminution 

۲ 00۲6108 به پرسپکتیو رفتن مبالغه آمیز سوژه یا بخشی از آن وقتی تحت 
زاویهة حاد و به‌ویژه از فاصلة نزدیک به آن نگریسته شود. 

3. distortion 


۴ تکنیک عکاسی 


می‌شوند؛ پنجره‌های مربع‌شکل به صورت ذوزنقه درمی‌آیند؛ چرخ‌های 
اتومبیل به شکل بیضی و الى آخر. 

علت آن‌که عکس لنزهایی که فاصله کانونی‌شان زیاد است» تحر یف شده 
به‌نظر نمی‌رسد. این است که میزان انحراف در این عکس‌ها تقریبا به اندازة 
ظرفیت تحریف چشم انسان است و نیز به سبب همین یکسانی ظرفیت 
تحریف است که عکس طبیعی به نظر می‌رسد. عکس تنها هنگامی می تواند 
خالی از انحراف باشد که سوژه مسطح و موازی با سطح فیلم باشد. مثلاً عکس 
سردر یک عمارت یا یک تابلوی نقاشی -وقتی که موازی با فیلم باشند س 
عاری از انحراف است؛ یعنی زوایای قائمه به صورت قائمه و خطوط موازی 
به صورت موازی در عکس می‌افتند. لیکن چنانچه توازی بین سوژه و فیلم 
به‌هم بخورد یا به عبارت دیگر عکاس سر دوربین را به بالاء پایین چپ یا 
راست بگرداند در این‌صوزت عمق پیدا می‌ شود و ان عمق در عکس به 
بنابراین واضح است که اگر سوژه سه‌بعدی باشد. تنها یکی از سطوح آن بدون 
انحراف در عکس می‌افتد و سطوح دیگر از دیدگاه پرسپکتیو و یا به عبارت 
دیگر دور شدن خطوط و سطوح» تحریف شده به‌نظر خواهند رسید. ميزان 
انحراف ک و چک شدن» فرشر تننیگ در عکس بستگی به کنترل عکاس دارد. 


وسایل کنترل پرسپکتیو 

هنگامی که از پرسپکتیو صحبت می‌کنيم. معمولاً منظورمان پرسپکتیو 
حطی است نه پرسپکتیو استوانه‌ای و کروی که بعداً راجع به آن صحبت 
خواهیم کرد. پرسپکتیو خطی بر دو نوع است: آکادمیک و واقعی. ویژگی‌های 
پرسپکتیو خطی | کادمیک به قرار زیر است: 

۱. حطوط مستقیم سوژه در عکس مستقیم می‌افتند. 


سمبل‌های عکاسی ۳۴۵ 


۲ کليةٌ سوژه‌های دو بعدی موازی با سطح فیلم. بدون انحراف می‌افتند. 
به عبارت دیگر خطوط موازی به صورت موازی, دایره به صورت دایره و 
زوایا به همان شکلی که واقعاً دارا هستند. 

۳ 3 ا ا E‏ ۱ 

۳ خطوط افقی دور شونده در نقطه‌ای موسوم به نقطه فرار به هم 
می رسند و کلية نقاط فرار روی افق واقعی قرار دارند؛ خواه این افق در عکس 
قابل ریت باشد خواه نباشد. 

۴ خحطوط عمودی. موازی و عمودی می‌افتند. 

پرسپکتیو خطی واقعی در موارد یک و دو و سه با پرسپکتیو آکادمیک 
معنی که در پرسپکتیو خطی واقعی می‌گوییم خطوط عمودی به شرطی در 
عکس موازی می‌افتند که صفحه‌ای که از این حطوط می‌گذرد با سطح فیلم 
موازی باشد. در صورتی‌که سطح فیلم با این خطوط موازی نباشد یا به عبارت 
دیگر سر دوربین بالا یا پایین آورده شود این خطوط در عکس به صورت 
غیرطبیعی به‌نظر برسد. مع‌ذلک تقارب مذکور چجیزی جز تجسم محض 
در عکس منعکس شود می‌توانیم به یکی از دو روش زیر عمل کنیم: 

۱. موازی کردن فیلم با سطحی که خطوط عمودی سوژه در آن واقعند. این 
شرط هنگامی تحقق می‌یابد که دوربین به شکل افقی -موازی با سطح افق - 
نگاه‌داشته شود. البته چنانچه سوژه ساختمانی مرتفع باشد. قسمت بالای آن 
در عکس نمی‌افتد و زمینۀ جلوی آن به طرز نامتناسبی وسیم به نظر خواهد 
سر دوربین را بالا بگیریم و از وسعت زمینۀ جلوی عکس بکاهيم» حطوط 
عمودی ساختمان به یکدیگر تزدیک خواهند شد. در چنین حالتی تنها چارة 
کار استفاده از دوربین مجهز به ۳۲00 ٣8‏ اونR‏ (جلو بالا رو) یالنز 


1. vanishing point 


۸۶ تکنیک عکاسی 


Nikkor 6‏ است. 

۲. موازی کردن خطوط عمودی متقارب هنگام چاپ عکس از طریق شیب 
دادن کاغذ حساس و... -راجع به چگونگی انجام این کار قبلاً توضیحاتی داده 
شده است. پرسپکتیو هر عکس» تحت تأثیر چگونگی ترکیب سه عامل زیر 
قرار داد: زاویه‌ای که در تحت آن سوژه دیده شود (این عامل روی 
فرشرتننیگ تأثیر می‌گذارد)؛ فاصلة کانونی لنز و فاصله بین سوژه و دوربین 
(که روی ابعاد سوژه در نگاتیف و میزان کو چک شدن و تقارب خحطوط تأثیر 
می‌گذارد). 

زاویه‌ای که سوژه در تحت آن دیده می‌شود. عکس هر سوژه‌ای که 
محور دوربین با سطح آن زاویۀ قائمه بسازد فاقد انحراف پرسپکتیوی 
حواهد شد (مثلاً تصویر دایره دایره خواهد افتاد). لیکن هر قدر این زاویه 
کوچک‌تر شود به همان نسبت هم انحراف پرسپکتیوی تشدید می‌گردد 
(دایره به‌جای آن‌که دایره بیفتد. بیضی می‌افتد). تصور عمق در عکس. جدا از 
انحراف (پرسپکتیوی) نیست و هر قدر این انحراف کم‌تر باشد. سوزه 
مسطح‌تر و کم‌عمق‌تر به نظر می‌رسد. مثلاً عکسی که تحت زاو یۀ قائمه از یک 
مکعب -زاویه بین محور دوربین و یکی از وجوه مکعب - گرفته می‌شود 
تفاوتی با عکس مربع که دو بعدی است ندارد. زیرا در عکس تنها یک وجه 
مکعب است که دیده می‌شود. ولی اگر از این مکعب در تحت زاوی دیگری 
عکس گرفته شود خواهیم دید که عکس عمق پیدا کرده است. زیرا هر سه 
وجه آن به طور هم‌زمان قابل رژیت شده است. به‌هر صورت دقیقاً همین 
انحراف است که تصور سه‌بعدی بودن سوژه را در بینندۀ عکس به وجود 
می‌آورد و نیز به همین دلیل است که انحراف یکی از سمبل‌های نمایشگر 
عمق به شمار می‌رود. همین طور با عکس گرفتن از یک صفحه دایره‌شکل 
کاغذ تحت زاوية غیرقائمه. می‌توان این سوه دو بعدی را سه‌بعدی نشان داد 
زیرا که انتخاب چنین زاویه‌ای منجر به تحریف تصویر می‌شود و چنان‌که 
می‌دانیم. انحراف نشان دهنده عمق است. 


سمبل‌های عکاسی ۳۴۷ 
فاصلة کانونی لنز و فاصلة سوژه تا دوریین. در نظر بسیاری از عکاسان, 
پرسپکتیو عکس‌هایی که با لنزهای تله فتو و زاوية باز گرفته می‌شود. 
غیرطبیعی است. زیرا که به‌نظر این عده لنز زاویه باز سوژه را تحریف کرده 
عمق را به طرز مبالغه‌آمیزی در عکس نشان می‌دهد و لنز تله فتو» فضا را 
فشرده می‌کند. در صورتی‌که اين افراط و تفر یط ها نقایص ذاتی لنز نیست» 
بلکه زاییده نحو استفاده از چنین لنزهایی است. كلية لنزها _استاندارد 
زاویه باز و تله فتو در صورتی‌که برای عکاسی از سور معین و در فاصلۀ 
واحدی از سوژه مورد استفاده قرار گیرند. پرسپکتیو یکسانی خواهند داشت. 
مثال زیر این مدعا را ثابت می‌کند: 
بدون آن‌که جای دوربین را تغییر دهید از یک مجسمه که در زمينة آن 
ساختمان‌هایی دیده می‌شود سه عکس بگیرید. یکی با لنزی که فاصلة کانونی 
استاندارد دارد دیگری با لنز زاویه باز و سومی با لنز تله فتو. سه نگاتیف 
حاصل را با قطع مساوی چاپ نموده مقایسه کنید. البته تأثیری که هر کدام از 
این عکس‌ها روی بیننده می‌گذارد متفاوت است. در عکسی که با لنز زاویه باز 
گرفته شده است. خود مجسمه نسبتاً کوچک و زمينة جلوی آن بسیار وسیع 
است. در عکسی که با لنز تله فتو گرفته شده مجسمه بزرگ و فضا فشرده شده 
به نظر می‌رسد. برای آن‌که معلوم گردد این اختلاف تنها زاییدۀ توهم بصری 
است» دو عکس دیگر چاپ کنید. ابتدا نگاتیفی را که بالنز تله فتو گرفته‌اید در 
جانگاتیف آ گراندیسمان قرار دهید و به کمک یک مداد خطوط اصلی تصویر 
آن‌را روی کاغذ سفید به قطع عکسی که قبلاً چاپ کرده بودید» رسم کنید. 
به‌جای این نگاتیف. نگاتیفی راکه با لنز استاندارد گرفته‌اید قرار دهید و از 
صفحه‌ای که حطوط اصلی تصویر نگاتیف قبلی را روی آن ترسیم کرده‌اید به 
عنوان راهنما استفاده نمایید و همان قسمت از تصویر لنز تله فتو را در 
نگاتیف لنز استاندارد درست به انداز؛ تصویری که روی کاغذ ترسیم شده 
بزرگ کنید. همین عمل را در مورد نگاتیفی که با لنز زاویه باز گرفته شده 
تکرار کنید. 


۸ تکنیک عکاسی 


دو عکس جدید را با عکسی که قبلاً از روی نگاتیف لنز تله فتو چاپ 
کرده‌اید مقایسه کنید. خواهید دید که صرف‌نظر از اختلافات جزیی از حیث 
دانه و وضوح عکس که ناشی از اختلاف میزان بزرگ نمودن 
نگاتیف‌هاست هر سه عکس ار لحاظ پر سیکتیو کاماه یکسان هستند و اگر 
آن‌ها را روی‌هم قرار دهید کلیة خطوط و فرم‌های متناظر آن‌ها کاملاً برهم 
منطبق می‌شود. با تو جه به مثال فوق می توان چنین نتیجه گرفت که اختلافات 
ظاهری موجود بین سه عکس نخست. اختلاف پرسپکتیوی نیست بلکه 
احتلاف زاوية دید دوربین و میزان بزرگنمایی لنزها است: زیرا عکسی که با 
لنز زاویه باز گرفته شده به سبب بزرگ‌تر بودن زاوية لنز. سوژه را به مقیاسی 
کو چک‌تر از عکس گرفته شده با لنز استاندارد یا تله فتو نشان می‌دهد. 

حال به قسمت دوم این آزمایش می‌پردازيم: از همان مجسمه سه عکس 
دیگر با لنزهای استاندارد و زاویه باز و تله فتو بگیرید. عکس اول را با تله فتو 
بگیر ید زیرا که باید معیاری برای عکس‌های دیگر باشد. سعی کنید از چنان 
فاصله‌ای عکس بگیرید که تصویر مجسمه طول نگاتیف را دربر گیرد. اگر 
گرفتن چنین عکسی مقدور نشد ارتفاع مجسمه را در ویزور دوربین به 
خاطر بسپارید. دو عکس دیگر را باید از فاصله‌ای بگیر ید که ار تفاع مجسمه 
در ویزور برابر با ارتفاع مجسمه هنگام گرفتن عکس با تله فتو باشد. به 
عبارت دیگر باید با لنز استاندارد از فاصله‌ای کم‌تر و با لنز زاویه باز از 
فاصله‌ای باز هم کم‌تر عکس بگیرید. هر سه نگاتیف را با قطع مساوی چاپ 
نموده مقایسه کنید. خواهید دید هرچند ابعاد مجسمه در هر سه عکس 
مساوی است. مع‌ذلک تأثیری که فضای این سه عکس روی شما می‌گذارد 
کاملاً متفاوت است؛ در عکس گر فته شده‌با تله فتو فاصلة بین مجسمه و زمینۀ 
پشت آن خیلی کم؛ در عکس گرفته شده با لنز استاندارد این فاصله قدری 
بیش‌تر و در عکس لنز زاو یه باز این فاصله خیلی بیش تر به نظر می‌رسد و این 
بار این احتلاف پرسیکتیوی یک اختلاف حقیقی است. این اختلاف زاييده 
تفاوت میزان بزرگنمایی لنزها نیست. زیرا که این اختلاف را می‌توانستیم به 
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شرحی که گذشت از بین ببریم» بلکه اختلاف مناسبات عناصر مختلف 
تصویر است. اختلافی که نمی‌توان آن‌را هنگام چاپ عکس برطرف ساخت. 

این آزمایش نشان می دهد که فاصلۀ کانونی لنز تأثیری در پرسپکتیو 
عکس ندارد و اختلاف پرسپکتیوی زاییدۀ اختلاف فاصله سوژه و دوربین يا 
به عبارت دیگر زاییدۀ اختلاف فضا و عمق است که این دو به نوبة خود تحت 
تأثیر رابطة اجزای عکس نسبت به یکدیگر از حیث مقیاس و بزرگی و 
کو چکی است. همین‌طور مثلاً انحراف (یرسپکتیوی) در پرتره‌ای که با لنز 
زاویه باز گرفته می‌شود ناشی از لنز نیست بلکه نتيجة استفادة ناصحیح 
عکاس از لنز یا به عبارت دیگر انتخاب فاصله بیش از حد کوتاه بین لنز و 
سوژه است. اگر لنزهایی که فاصلۀ کانونی‌شان نسبتاً ماد است به درد پر تره 
گرفتن می‌خورند. بدین سبب نیست که تحریف سوژه به وسیله آن‌ها کم‌تر از 
لنزهایی است که فاصله کانونی کو تاهی دار ند بلکه به این جهت است که ابعاد 
تصویری که روی فیلم می‌اندازند بزرگ‌تر است و عکاس هنگام استفاده از 
چنین لنزهایی ناگزیر است از سوژه فاصلة بیش تری بگیرد و این عامل به نوبة 
خود منجر به پرسپکتیو طبیعی‌تری می‌شود. اگر عکاسی یکبار با لنز زاویه 
بازو بار دیگر بالنز تله فتو از فاصله واحدی از سوژه عکس بگیرد. پرسیکتیو 
هر دو عکس یکی خواهد شد. تنها احتلاف میان این‌دو عکس. تفاوت اندازه 
تصویر آن‌هاست... با انتخاب لنزهایی که فاصلۀ کانونی مناسب دارند و نیز 
اختیار فاصله مناسب بین سوژه و دوربین. عکاس می‌تواند هر نوع 
پرسپکتیوی را که بخواهد در عکس پیاده کند؛ می‌تواند فضا را عمیق یا 
کم‌عمق نشان دهد؛ تناسب طبیعی اجزای عکس را حفظ نماید یابامبالغه 
کردن» روی بعضی از این مناسبات تأکید ورزد. خلاصه آن‌که می‌تواند تأثیر 
فضا را در عکس‌هایش کاملاً تنظیم کند. 


۰ تکنیک عکاسی 


طرز برخوردار ساختن عکس از مقیاس 

همان اندازه که ایجاد تصور عمق و فضا در عکس آسان است. برخوردار 
ساختن عکس از مقیاس دشوار است. عکس بسیاری از مناظر زیبا و 
پدیده‌های عظیم طبیعت به سبب فقدان مقیاس. گیرایی خود را از دست 
می‌دهد. 

مقیاس دادن به عکس یعنی برخوردار ساختن عکس از معیاری برای 
مقایسۀ شیئی که ابعاد ان غیر مشخص است. با شیئی باابعاد مشخص و 
تشخیص بزرگی یا کو چکی ابعاد شیء غیرمشخص. وسعت یک دشت 
پهناور را در عکس بی‌وجود مقیاس نمی‌توان نشان داد. و نیز بی‌وجود یک 
مقیاس» یک درخت تناور 5607000 به همان اندازهُ درختان کو چک تر دیده 
خواهد شد. به همین جهت برای نشان دادن ابعاد سوژه‌های ناآشنا به چشم 
بیننده» عکس باید حاوی مقیاس باشد. 

برای دادن مقیاس به عکس می‌توان از چیزهایی که ابعاد شناخته شده 
دارند استفاده کرد. بهترین مقیاس‌ها خود انسان است. در کلوزآپ می‌توان از 
دست و در کلوزآپ‌های خیلی نزدیک از نوک انگشت به عنوان مقیاس 
استفاده کرد. در عکس‌هایی که خارج از استودیو گرفته می‌شوند آدم‌هاء 
اتومبیل‌ها؛ ساختمان‌ها؛ پنجره‌هاء تیرهای تلفن و حیوانات. قایق و کشتی 
مقیاس‌های مناسبی محسوب می‌شوند. مثلاً سیلوت کوچک یک کشتی 
اقیانوس‌پیما که در افق عکس قرار گرفته سبب خواهد شد که عظمت دریا 
بهتر احساس شود. ساختمان‌های مرتفع یک شهر بزرگ که در ابری از گرد و 
غبار پنهان شده به سبب ناپیدا بودن پنجره‌ها کوچک به‌نظر می‌رسند. در 
حالی‌که اگر پنجره‌ها معلوم باشند -مقیاس وجود داشته باشد -بزرگی 
ساختمان‌ها نیز معلوم می‌گردد. 

عکاس می تواند با کنترل ابعاد ظاهری یا واقعی مقیاس‌هایی که در اختیار 
دارد» مقیاس عکس را کنترل کند. مثلاً گر می‌خواهد چیزی را خیلی بزرگ 
نشان دهد. کاری کند که مقیاس در عکس کو چک به نظر برسد یا بالعکس 
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مثلاً برای نشان دادن عظمت یک منظره باید فاصلة آدم‌هایی که به عنوان 
مقیاس در نظر گرفته شده‌اند. از دوربین زیاد باشد. یا اگر قرارباشد در یک 
عکس صنعتی قطعه‌ای از ماشین‌آلات بزرگ به نظر برسد. عکاس باید کارگر 
ریزاندامی را انتخاب نموده او را در فاصلة دوری از ماشین نگاه دارد. به 
عبارت دیگر کاری کند که ابعاد ظاهری او کو چک به نظر برسد. 

برعکس برای آن‌که چیزی کو چک به‌نظر بر سد» مقیاس باید بزرگ باشد. 
مثلاً برای تأکید روی کوچکی یک وسیلة الکترونیکی باید دستی که چنین 
وسیله‌ای را نگاه می‌دارد دست درشت یک مرد باشد نه دست ظربف یک 


دحتر. 


پرسپکتیو غیرخطی 

چشم انسان پرسپکتیو را به صورت خطی آن می‌بیند و زاوية آن نیز نسبتاً 
محدود است در حالی‌که زاویۀ دید بعضی از پرندگان و ماهی‌ها در حدود 
۰ درجه یا بیش تر است و ساختمان چشم حشرات نیز به گونه‌ای است که 
تصاویر مرئی به وسیله آن‌ها کاملا با آن‌چه که انسان می‌بیند تفاوت دارد. 

عکاس نیز می‌تواند عکس‌هایی بگیرد که پرسپکتیو آن‌ها با پرسپکتیو 
چشم انسانی تفاوت فاحش داشته باشد. ضرورت استفاده از چنین 
احتیاج به زاویة دید فوق‌العاده وسیعی باشد. دوربین‌های مجهز به عدسی 
فیش آی با حوزة دید ۱۸۰ درجه عکس‌هایی می‌گیرند که پرسپکتیو آن‌ها 
کروی است يا به عبارت دیگر کلیة خطوط مستقیم سوژه به استثنای 
انحنای این خطوط که تصاویر خطوط واقعاً مستقیم هستند -کاملا 
غیر طبیعی به نظر می‌رسند و فهم صحیح چنین نحو ۀ ارائه‌ای مشکل می‌نماید. 
لیکن در واقع این خطوط منحنی نه‌تنها غیرطبیعی نیستند. بلکه نتیجهة منطقی 
وسعت حوز؛ دید هستند. برای فهم این مسأله به مثال فرضی زیر توجه 
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نمانند: 

تصور کنید می‌خواهید از روبه‌روی ساختمانی کم‌ارتفاع و بسیار طویل 
که تمامی طول افق را دربر می‌گیرد و زاويةٌ دیدی در حدود ۱۸۰ درجه را 
می‌پوشاند عکس بگیر ید و چون لنز فیش آی ندارید تصمیم می‌گیر ید با لنزی 
ESS E‏ هک AES SS‏ یکی ید 
برای گر فتن اولین قطعه» ۴۵ درجه به چپ تغییر جهت داده عکس می‌گیرید. 
چون سوژه موازی با فیلم نیست. لذاعکس دارای پرسپکتیو می‌شود به 
عبارت دیگر خطوط افقی بالا و پایین ساخمان به تدریج به یکدیگر نزدیک 
شده در نقطه‌ای واقع در منتهاالیه سمت چپ عکس یکدیگر را قطع می‌کنند. 
بدیهی است که در قطعة دوم که برای گرفتن آن ۴۵ درجه به راست تغییر 
جهت می‌دهید. این دو خط در منتهاالیه سمت راست ساختمان یکدیگر را 
قطع می‌کنند. این تقارب خحطوطی که واقعاً موازی هستند تا هنگامی که دو 
قطعه عکس را پهلو به پهلوی هم قرار نداده‌اید عادی به نظر می‌رسد ولی 
همین‌که آن‌ها را کنار هم قرار دادید متوجه می‌شوید که خطوط بالا و پایین 
ساختمانی که در واقع مستقیم هستند تبدیل به زوایای منفرجه‌ای شده‌اند که 
رأس آن‌ها در وسط عکس:م رکب ساختمان است و این چیزی است که در 
عالم واقع وجود خارجی ندارد. 

برای جلوگیری از پیدایش چنین زوایایی ممکن است عکس دیگری 
مرکب از سه قطعة جدا گانه بگیرید. ابتدا درست روبه‌روی ساختمان بایستید 
و عکس بگیرید؛ چون فیلم و ساختمان موازی هستند. انحرافی در عکس 
مشاهده نخواهید کرد. به عبارت دیگر حطوط بالا و پایین ساختمان در عکس 
موازی خواهند افتاد. ولی دو قطعة دیگر» یکی عکسی که با گردش به چپ و 
دیگری عکسی که با گردش به راست گرفته‌اید دارای پرسپکتیو خواهند بود 
یعنی خحطوط بالا و پایین ساختمان در متتهاالیه چپ و راست ساختمان 
یکدیگر را قطع می‌کنند. در چنین عکس مرکبی» خطوط بالاو پایین ساختمان 
در دو نقطه شکست بر داشته‌اند. 
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البته برای جلوگیری از افتادن چنین نقاط شکستی در عکس راه دیگری 
هم وجود دارد: این‌که عکس‌های بسیار متعددی که زاوية دید هریک با 
دیگری قدری اختلاف دارد بگیرید. به این ترتیب با تقسیم حوزهة دید دوربین 
بین تعداد زیادی عکس» شکست‌های خطوط بالا و پایین ساختمان ققر سا 
نامحسوس می‌گردد و خطوط واقعاً موازی بالا و پایین ساختمان به صورت 
دو حط منحنی دیده می‌شوند. 

این مسأله که این حطوط منحنی با وجود مستقیم بودن خطوط بالا و 
پایین ساختمان واقعی هستند به این شکل توجیه شدنی است که اگسر از 
روبه‌رو به ساختمان نگاه کنیم می‌بینیم که ساختمان ار تفاع معینی دارد و وقتی 
به سمت چپ افق به صفر برسد. کم می‌شود. از نگاه کردن به سمت راست 
ساختمان نیز نتیجۀ مشابهی عاید می‌گردد. و اما تنها خطوطی که می توانند 
متصل شده سپس در نقطه قرینه بر روی خط افق یکدیگر را قطع کنند. 
مجهز به لنز گردنده دیده می‌شود. این دوربین‌ها عکس را به طريقَه پانوراما و 
با زاویة دید ۱۴۰ درجه می‌گیرند و اگر چشم قادر به تشخیص انحنای این 
حطوط واقعاً مستقیم نیست. به سبب محدودیت حوزء دید آن است. 

پرسپکتیو استوانه‌ای و کروی. اشکال جدید نشان دادن پر سپکتیو در 
عکس هستند. عکاس می‌تواند با استفاد؛ صحیح از این پرسپکتیوها. روابط 
بین سوژه و فضای پیرامون آن را با وضوح و روشنی بیش‌تری نشان داده به 
این ترتیب برخی از وجوه عالم را به گونه‌ای بهتر بشناساند. 


کنتراست بین واضح و ناواضح 

چشم انسان تنها قادر به دریافت واضح اشیایی است که در فاصلة معینی 
از آن واقع باشند. اشیایی که فاصله‌شان از چشم دورتر یا نزدیک‌تر از فاصلۀ 
مذکور باشد. کمابیش ناواضح دیده می‌شوند. از پنجرة اتاقتان به بیرون نگاه 
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کنید؛ آن‌چه می‌بینید واضح به نظر می‌رسد. دستتان را بالا آورده به آن نگاه 
کنید در خواهید یافت که يا دستتان را واضح می‌بینید يا منظرة بیرون را. به 
عبارت دیگر وقتی یکی از این دو واضح به نظر می‌رسد. دیگری ناواضح دیده 
می‌شود. به‌هر حال در نتیجه تلفیق این وضوح و عدم وضوح است که شما 
قادر به احساس عمق می‌گردید. 

در عکس هم می‌توان عمق را با تلفیق واضح و ناواضح یا به عبارت دیگر 
با فوکوس کردن روی سطح معینی در عمق و گرفتن عکس با دیافراگم نسبتاً 
باز نشان داد. عکس می‌تواند اشیاء واقع در این سطح را واضح و آن‌چه را در 
پس و پیش آن قرار می‌گیرد ناواضح نشان دهد. این عدم وضوح به نسبت دور 
شدن از سطح فوکوس تشدید می‌شود. عمق میدان وضوح به موازات گشاد 
شدن دیافراگم زیاد بودن فاصله کانونی لنز دوربین و کم شدن فاصلة بين 
سوه و دوربین کاهش می‌یابد. 

از این تکنیک -فوکوس کردن روی سطح معینی در عمق (فوکوس 
ری بت تن هس وه شاوی کر 

برای معطوف ساختن توجه بیننده به بخش معینی از عکس. برای این کار 
بخش موردنظر را واضح و بقیة عکس را ناواضح می‌اندازیم. 

برای نشان دادن عمق. و ضوح و عدم وضوح در عکس دلیل بر وجود عمق 
است. البته سوه دو بعدی را نمی‌توان در عین‌حال واضح و ناواضح نشان داد 
(مگر آن‌که از آن به‌طور مورب عکس بگیریم -محور دوربین با سطح آن 
زاویهٌ غیرقائمه بسازد). 

برای تفکیک گرافیک سوژه‌هایی که در فواصل مختلف از دوربین 
قرار گرفته‌اند. در عکاسی سیاه سفید. این تفکیک به‌ویژه هنگامی ضرورت 
پیدا می‌کند که رنگ‌های سوژه و زمینه به تن‌های مشابه خحاکستری تبدیل 
شده سوژه و زمینه در هم ادغام شوند و در عکاسی رنگی وقتی ضرورت پیدا 
می‌کند که رنگ سوژه و زمینه آن‌چنان تشابهی باهم دارند که اگر سوژه واضح 
و زمینه ناواضح نشان داده نشود. تفکیک آن‌ها از لحاظ بصری در عکس 
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ناممکن گردد. عکاس می تواند به طریقۀ فوکوس انتخابی. جزییات و طرح 
- ك یی کی زمینه رامحو و خفه کند. 


کنتراست بین تاریک و روشن 

هوا یک دیوپتر أ کاملاً شفاف نیست. بله حاوی مقادیر متغیری از 
ناخالصی‌ها و ذرات بخار آب است که بر روی هم تشکیل مه و غبار راداده از 
عبور نور جلوگیری می‌کند. تأثیر مه و غبار روی نور بستگی به قطر و 
ضخامت آن دارد؛ هر قدر توده هوایی که سر راه عبور نور قرار گرفته 
ضخیم تر باشد. به همان نسبت هم پخش و تفرق نور تشدید گردیده در 
نتیجه اشیایی که از پس توده عظیمی از هوا دیده می‌شوند با هنگامی که از 
نزدیک رزیت می‌گردند تفاوت پیدا می‌کنند. این پدیده به پرسپکتیو هوایی 
معروف است و از ان‌جا که رابطه مستفیمی با بعد مسافت دارد. چنانچه در 
عکس منعکس می‌گردد. سمبل عمق خواهد بود. 

پرسپکتیو هوایی به سه شکل تجلی پیدا می‌کند. به عبارت دیگر به 
موازات افزايش فاصلة بین شیء و ناظر: 

شیثی به‌طور تصاعدی. روشن‌تر به نظر می‌رسد. کنتراست کاهش 
می‌یابد و رنگ به نحو فزاینده‌ای متمایل به آبی می‌شود. 

در عکاسی سیاه سفید. تأثیر پرسپکتیو هوایی را می‌توان با تأکید روی 
عمق عکس يا روشن‌تر نشان دادن اشیاء دوردست در عکس تنظیم کرد. از 
طریقة اول بیش‌تر برای تقویت حالت در عکس‌هایی که از مناظر می‌گیرند و 
از طریقة دوم برای روشن‌تر نشان دادن اشیاء دوردست در عکس‌های هوایی 
استفا دیش : 

انتخاب فیلتر رنگی. در خارج از استودیو. رنگ اشیاء به موازات ازدیاد 
فاصله‌شان تا دوربین آبی‌تر به نظر می‌رسد و این خود سبب می‌شود تابتوان با 


استفاده از فیلتر رنگی» پرسپکتیو هوایی راکنترل کرد. فیلتر آبی سبب تشدید 
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و فیلترهای زرد و نارنجی و قرمز (به ترتیب) موجب کاهش تأثیر مه و غبار 
فیلترهای رنگی مختلف گرفته می‌شود. عکسی که با فیلتر ابی گرفته شده 
بیش‌ترین عمق و عکسی که با فیلتر قرمز گرفته شده کم‌ترین عمق رانشان 
می‌دهد. در عکسی که با فیلتر آبی گرفته می‌شود نقاط دوردست منظره در مه 
و غبار محو می‌ شود و حال آن که در عکسی که بافیلتر قرمز گر فته می‌ شود این 
نقاط (به شرط آن‌که تراکم مه و غبار فوق‌العاده نباشد) به وضوح دیده 
میود 
از فیلم دون قرمز و فیلتر مناسب آن استفاده نماید. به این طریق عکاس حتی 
می‌تواند از مناظری که کمابیش برای چشم غیرمرئی هستند عکس‌هایی 
بگیرد که از حیث کنتراست و وضوح جزییات قابل قبول باشند. به‌هر حال 
اشعۀ دون قرمز تنها در غبار (که میل به آبی دارد) می‌تواند نفوذ کند نه در مه 
(که متمایل به سفید است)؛ ثانیا در عکس‌هایی که با فیلم دون قر مز و فیلتری 
که تمامی نور مرئی را جذب می‌کند. گرفته می‌شود. رنگ سبز شاخ و بسرگ 
درختان در عکس» سقید و رنگ آب» سیاه می‌افتد و این حالتی غیرطییعی است 
که چه بسا آن را از چشم می‌انداز د. 

در عکاسی رنگی برای کنترل پرسپکتیو هوایی تنها می‌توان میزان آبی 
تغییر داد). در برخی از موارد. به‌ویژه هنگام عکاسی از هوا یا نقاط مر تفع 
کوهستانی اغلب استفاده از یک فیلتر جذب کننده اشعة ورای بنفش برای 
کاهش رنگ آبی غبار کفایت می‌کند. فیلتررهای جبران کنندۂ زرد یاقرمز رنگ» 
می‌توانند بعضاً یا کلاً تن آبی غبار را حذف کنند (هرچند با استفاده از هر تعداد 
فیلتر هم که باشد نمی‌توان رنگ‌های واقعی سوژه را در عکس نشان داد). در 
بعضی شرایط می‌توان از فیلتر پولاریزور برای تیر ه‌تر نشان دادن رنگ پر يده 
آسمان نزدیک به افق استفاده کرد. ميزان تأثیر این فیلتر را باید از راه 
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آزمایش دیدن - تنظیم کرد. 


حرکت 


یکی از حصوصیات بسیاری از سوزه‌ها؛ حرکت است. برای نشان دادن 
حرکت در عکس باید از سمبل استفاده نمو د. 

مفهوم حرکت از زمان و مکان جدانیست؛ حرکت یعنی جابه‌جا شدن در 
مکان و جابه‌جا شدن هم نیاز به زمان دارد. اگر حرکت بسیار سریع باشد. عمل 
جابه‌جا شدن با ان‌چنان سرعتی انجام می‌پذیرد که سوژه تار به نظر می‌رسد. و 
چون تار بودن را می‌توان در عکس نشان داد. بنابراین تار نمایی سمبلی است 
برای حرکت. 

از سور متحرک هم می‌توان عکس واضح گرفت هم عکس تار. لیکن 
انتخاب هر یک از این دو طریقه بستگی به نظر عکاس و هدف و کاربرد عکس 
دارد. مثلا دو عکامن ازایک:مسابقة بوکس,غکس می‌گیرند؛ یکی با فلاشن 
الکترونیک و دیگری با استفاده از نور موجود. عکس‌هایی که عکاس اولی 
می‌گیرد. همه چیز -جای ضربةٌ مشت روی صورت. پاشیدن عرق (ناشی از 
اصابت مشت) را به وضوح نشان می‌دهد. عکس‌های عکاس دومی به سبب 
کم بودن نور یا سرعت مسدود کننده بعضا تار هستند. کدام‌یک از این دو 
عکس بهتر است؟ هرچند عکس‌های کاملا واضح به سبب نشان دادن 
چیزهایی که برای چشم قابل رژیت نیست غیرطبیعی به‌نظر می‌رسند با 
این‌همه آن‌چه را که روی داده نشان می‌دهند و به طرز غیرقابل انکاری گویای 
حرکتند. 

عکس‌های تار» دقیقاً به سبب نشان ندادن جز ییات درام این مبارز؛ تن به 
تن را به همان صورتی که خود قادر به دیدن آن هستیم. یعنی حرکت پاندولی 
بوکسورها: پس و پیش رفتن سریع و حملات دروغین و جاخالی دادن آن‌ها 
رانشان می‌دهند. به عبارت دیگر تارنمایی جوهر و عصارء حرکت رابه 


۸ تکنیک عکاسی 


معرض نمایش می‌گذارد. 

هیچ یک از این دو نوع عکس, مزیتی بر دیگری ندارد» آن‌ها صرفاً دو نوع 
عکس مختلف هستند و این‌که کدام‌یک از این دو عکس را باید بر دیگری 
ترجیح دهیم بسته به انتظارات ما از آن‌هاست» بسته به این است که بخواهیم 
استیل بوکسورها را نشان دهیم یا روح مسابقه را. برای نشان دادن حرکت در 
قالب گرافیک» عکاس می تواند با توجه به کاربرد عکس یکی از فنون و 
یهام میات تب را نتفای تایه 

نشان دادن سوژۀ متحرک با وضوح هرچه تمام‌تر. برای این کار باید 
حرکت را در عکس حبس یا سوژه را واضحاً روی فیلم منجمد ساخت. 

نشان دادن حرکت سوژه در عکس. در این‌صورت حرکت را تنها باید 
به شکل سمبلیک در عکس نشان داد. 

نشان دادن خود حرکت به عنوان سوژه. در این صورت قابل شناخت 
ماندن سوژه در عکس اهمیت خود را از دست می‌دهد و لذا حرکت را باید با 
هر سمبلی که احساس حرکت را در بینندة عکس به وجود آورد نشان داد. 


انواع حرکت 

حرکت. به اعتبار چگونگی ارائۀ آن در عکس بر سه نوع است: 

حرکت کند. حرکت هنگامی کند تلقی می‌شود که بتوان سوژه را به همان 
وضوحی که هنگام سکون دیده می‌شود. ریت کرد. در عکاسی از چنین 
سوژه‌هایی نشان دادن حرکت لزومی ندارد زیرا که حرکت ویژگی مهم آن‌ها 
محسوب نمی‌شود. 

حرکت متوسط. حرکت سوژه هنگامی متوسط محسوب می‌شود که 
سوژه نیمی واضح و نیمی تار به نظر برسد. در عکس‌هایی که از چنین 
سوژه‌هایی گرفته می‌شود حرکت را معمولا باید به شکلی سمبولیک نشان داد 
زیرا حرکت یکی از ویژگی‌های مهم سوژه به حساب می‌آید. استلنای این 
مورد عکس‌هایی است که برای تحلیل حرکت گرفته می‌شوند (که در این 
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صورت باید سوژه را واضحاً نشان داد). 

حرکت سریع. در این حالت. سرعت سوژه آن‌چنان زياد است که سوژه 
کاملاً تار و حتی غیرقابل رژیت می‌شود. چون بیش‌تر عکس‌هایی که از چنین 
سوژه‌هایی گرفته می‌شود. به منظور تحلیل حرکت گرفته می‌شود لذا واضح 
نشان دادن سوه ضر وری است. به‌علاوه در این موارد نشان دادن سرعت‌های 
فوق‌العاده زیاد در قالب گرافیک مقدور نیست. 


دلیل حرکت 

مسألة دیگری که روی نحوة نمایش حرکت سوژه تأثیر می‌گذارد. لزوم 
واضح یا ناواضح نشان دادن سوژه است. مثلاً ا گر از اتومبیلی که باسرعت زياد 
حرکت می‌کند» عکس واضحی بگیر یم» چنین به نظر خواهد رسد که اتومبیل 
در حال سکون است. ولی اگر این اتومبیل ابری از گرد و غبار به دنبال داشته 
باشد. همین خود می تواند دلیل بر حرکت آن باشد و نیز عکس واضح یک 
اسب در لحظة پرش از روی مانع می‌تواند نمایشگر حرکت باشد. بنابراین 
هرچند می‌توان حرکت را در عکسی هم که مالا واضح است نشان داد. با 
این‌همه» تار بودن بخشی از عکس می‌تواند روی تحرک سوژه تأکید 
بیش‌تری نماید و تصور زنده‌تری را در بیننده به وجود آورد. این مطلب در 
مورد عکس‌هایی که از آدم‌ها گرفته می‌شود نیز صادق است. عکس واضحی 
که از پورش گروهی از آدم‌ها گرفته می‌شود. با واضح نشان دادن وضع و 
حالت دست و پای آن‌ها گویای حرکت است. ولی اگر همین عکس بعضاً تار 
باشد آن‌وقت نه‌تنها تصور حرکت جمعیت بلکه تصور یورش را نیز در بیننده 


به‌وجود خواهد آورد. 


سمبل‌های حرکت 

حرکت را می‌توان به طرق مختلف زير در عکس نشان داد: 

منجمد کردن. در این طریق حساس‌ترین لحظه حرکت را انتخاب 
نموده آن‌رابه یکی از دو شیوة زیر روی فیلم ثبت می‌کنیم: 

سرعت زياد مسدود کننده. سرعت مسدود کننده رابه حدی زیاد 
می‌کنیم که بتواند حرکت سوزه را روی فیلم متوقف سازد. در صورتی که 
شدت نور آن‌قدر نباشد که بتوان از مسدود کننده با سرعت زياد استفاده کرد 
در این‌صورت می‌توان از فلاش استفاده نمود. تعیین سرعت مسدود کننده 
تحت تأثیر سه عامل زیر است: سرعت سوژه؛ فاصلهة آن تا دوربین و جهت 
حرکت آن نسبت به محور دوربین. هر قدر سرعت سوژه زیادت فاصلهٌ آن تا 
دوربین کم‌تر و زاویة جهت حرکت أن با محور دوربین به قائمه نزدیک‌تر 
جدول زیر سرعت‌های تقریبی مسدود کننده برای متوقف ساختن انواع 
مختلف حرکت ذکر شده است. 


سوژه و دوربین | منطبق‌برمحور | محور دوربین بامحور 
دوربین است زاویه ۴۵ درجه | دوربین زاوية 
می‌سازد 1 ٩می‌سازد‏ 

سوژه‌های کندرو. 5 فوت 1/200 1/300 1/400 
آدم‌ها؛ ترافیک آهسته | 25فوت 1/100 1/200 1/300 
جانوران(سرعتبین۵ | 50 فوت 1/50 1/100 1/20 
تا۵امایل‌درساعت) 
سوژه‌های تندرو 5فوت 1/300 1/400 1/500 
رویدادهای ورزشی. | 50 فزت 1/200 1/300 1/400 
ترافیک‌سریع(سرعت ۱ 100 فوت 1/100 1/200 1/30 
۵ مایل در ساعت 
و بیشتر) 


توجه:سرعت‌های جدول بالا تقریبی است و نیز در عمل تفاوت چندانی بین سرعت و ا 


۶۰۰ 


1. freezing 
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یا لول وجود ندارد. زیرا که به‌طور عمده سرعت واقعی مسدود کننده با آن‌جه که دور قاب 


7 ۰ ۱۳۵ 
لنز حک شده فرق می‌کند. 


اسپیدلایت. در صورتیکه عکس سوژه در نور اسپیدلایت گرفته شود. 
مدت نور دادن فیلم برابر خواهد بودبا دوام زمان مؤثر فلاش الکترونیک. این 
وافعیت که بیشتر مسدود کننده‌های نوع سطح کانونی را تنها در سرعت‌های 
کم می‌توان با فلاش الکترونیک سنکرونیزه کرد ممکن است مشکلی را 
به‌وجود آورد. به این معنا که چنانچه نور موجود. نسبتاً شدید و حرکت 
سوژه سریع باشد. شاید نتوان سرعت مسدود کننده را به شکلی تنظیم نمو د 
که تصویر سوزه در چنان نوری واضح بیفتد. 

پانینگ. این روش که در واقع شبیه به شکار پرنده در حال پرواز است؛ 
روش دیگری است برای واضح نشان دادن سوه متحرک. در این روش 
تصویر سوه متحرک را در مزکز ویزور قرار می‌دهند و با تعقیب سوژه 
تصویر را ثابت نگاه می‌دارند و همچنان‌که دوربین رادر تعقیب سوژه حرکت 
می‌دهند. دکمۀ حلاص را فشار می‌دهند. در نتیجه تصویر سوه متحرک. 
واضح و زمین؛ آن تار می‌افتد. این شیوه را به‌ویژه هنگامی باید به کار بست که 
حرکت سوژه یکنواخت و جهت آن عمود بر محور دوربین باشد. در پانینگ» 
اعلب از سر عت های بین ات تایه استفاد همی کته 

۱ ما ۲۵ 

تارنمایی. شیو دیگر نشان دادن حرکت. تار نشان دادن سوزه است. هر 
قدر مدت نور دادن بیش تر باشد سوزه تارتر می‌افتد. جنانچه در عکس 
بخش‌های ثابت سوژه به صورت واضح نشان داده شود کنتراست بین تار و 

خطوط حرکت. این شیوه. طر یمه خاصی است برای نشان دادن حرکت با 
استفاده از تار نمایی. از آن‌جا که این شیوه به نور دادن طولانی نیازمند است نذا 
باید دوربین را روی سه‌پایه نصب کرد و یا به نحوی ثابت نگاه داشت. نتيج 


۶۳ تکنیک عکاسی 


این‌صورت. تصوير سوژه در زمینه ادغام خواهد شد. پایه و اساس این روش 
نور دادن طولانی است به این معناکه پس از تثبیت وضع دوربین آن‌را فوکوس 
نموده مسدود کننده را باز نگاه می‌دارند و منتظر می‌مانند تا سوژه از مقابل 
حوزه دید دوربین عبور کند و سپس مسدود کننده را می‌بندند. نمونه‌های 
بارز کاربرد این شیوه عکس‌هایی است که به هنگام شب از عبور وسایط نقلیه 
در خیابان‌ها گرفته می‌شود. در این عکس‌هامعمولا خود سوژه نامرئی است و 
حرکت آن تنها به وسیلةٌ یک رشته خطوط (گراف) -فرضاً نور لامپ‌های 
جلو و عقب اتومبیل‌ها -مشخص گردیده است. به این طریق بینندۀ عکس 
بی‌آن‌که خود سوژه را ببیند. به وسیلۀ همین حطوط سیل ترافیک را تشخیص 
می‌دهد. 

تلفیق نور دادن طولانی و فلاش. با این شیوه عکاس می‌تواند تصویر 
واضحی از سوه متحرک را با نموداری از حرکت آن (رد حرکت آن) تلفیق 
کند. به این تر تیب که در نور کاملاً ملایم. حرکت سوژه را در زمینه‌ای تاریک 
نشان دهد؛ در یک لحظة حساس (شاید نقطۂ اوج یک پرش یا هنگامی که 
سوژه در مرکز عکس قرار گرفته) با فلاش الکترونیک از سوژه عکس بگیرد و 
تصویر واضح آن‌را روی رد حرکت ثبت نماید. البته مسدود کننده پیش از و 
در خلال و پس از زدن فلاش باز گذاشته می‌شود و مادام که سوژه از حوزة 
دید لنز خارج نشده بسته نمی‌شود. عکسی که به این طریق به‌دست می اید 
نموداری از حرکت است که در نقطه‌ای از مسیر آن خود سوژه به وضوح دیده 
می‌شود. در صورتی که شرایط و طبیعت سوه مناسب باشد می‌توان 
لامپ‌های کوچک فلاشی را که با باطری‌های کوچک کار می‌کنند به سوژه 
(مثلاً به دست یا پای یک رقصنده) وصل کرد و بدین گونه رد حرکت را بهتر 
نشان داد. 

تواتر تصاویر. در این طریقه. حرکت سوزه را به مراحل (فازهای) 
متعددی تقسیم نموده از هر مرحله عکسی جداگانه می‌گیرند. این شیوه 
به‌خصوص به درد عکاسی از سوژه‌هایی می‌خورد که يا حرکت آن‌ها کند 


ال هت ری ۶۴ 


اوا ر کی بای کته اون ه کاب اش ا 
ساختمانی که در دست بناست - تغییر می‌یابند. لیکن در عین حال برای 
عکاسی از حالات و ژست‌های مختلف یک گوینده یا کودکانی که بازی 
می‌کنند یا تغییراتی که با گذشت روزها یا فرارسیدن فصول مختلف در یک 
منظره پیدا می‌شود. مناسب است. برای گرفتن تصاویر پی‌درپی از 
رویدادهایی که سریعاً رخ می‌دهند. چه بسا استفاده از دوربین‌های خودکار 
(دوربین‌هایی که کادرهای فیلم رابه کمک مو تور تعویض می‌کنند) ضرورت 
پیدا کند. بعضی از دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری را می‌توان با موتورهای کمکی 
کوکی یا موتورهایی که باباطری کار می‌کنند مجهز کرد. این موتورها قادرند 
از یک تا پنج کادر فیلم را در ثانیه عوض کنند. برای تعویض کادرهای فیلم با 
لزغ ی وو و ای ا ی اھ است کک آنده 
شیوه برای کسب نتیجۀ مطلوب باید جای دوربین هنگام گرفتن عکس‌های 
مختلف از سوژه ثابت باشد. تا بتوان تغییرات سوژه را با توجه به زمینۀ ثابت 
آن ارزیابی کرد. 

نور دادن پی‌درپی. به‌جای ثبت مراحل مختلف حرکت در عکس‌های 
جداگانه می‌توان با نور دادن‌های پی‌درپی» کلية این مراحل را در عکس 
واحدی نشان داد. این روش تنها هنگامی نتیجۀ مطلوب به دست خواهد داد 
که سوژ؛ متحرک از حیث تن یارنگ روشن و زمینۀ آن تیره باشد. در صورتی 
که حرکت سوژه نسبتاً کند باشد» مدت‌های نور دادن (سر عت مسدود کننده) 
را می‌توان با دست تنظیم کرد. اما در صورتی که حرکت سریع باشد. باید از 
فلاش الکترونیک تکراری ‏ استفاده نمود. در هر دو حالت. باید جای دوربین 
(هنگام نور دادن‌های پی‌درپی) ثابت باشد و دقت شود نوری که برای روشن 
ساختن سوژه به کار می‌رود به زمینه نتابد. چه در غیر ایین‌صورت تصویر 
سوزه در زمینه ادغام خواهد شد. 


حاب پی دربی. به‌جای ثبت مراحل مختلف حرکت روی کادر واحدی 
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1. repetitive 


۴ تکنیک عکاسی 


از فیلم می‌توان از هر مرحلهٌ حرکت عکس جداگانه‌ای گرفت و سپس 
نگاتیف‌های مربوط راهنگام چاپ عکس با یکدیگر ترکیب و تلفیق کرد. این 
شیوه هنگامی مناسب است که مراحل حرکت از چهار یا پنج تجاوز نکند. این 
شیوه دو مزیت دارد: یکی آن‌که اگر مرسله‌ای از حرکت صحیحاً عکاسی 
نشده باشد لزوماً لطمه‌ای به سایر مراحل وارد نخواهد شد دیگر آن‌که اگر از 
سوژه در یک زمينة خنتی عکاسی شده باشد. مراحل ثبت شده در هر نگاتیف 
را می‌توان هنگام چاپ عکس به نحوی با یکدیگر تلفیق کرد که فرم و طرح 
دلخواه به‌دست اید. 

چاپ پی‌دریی را می‌توان به دو طریق انجام داد؛ یکی آن‌که تمام 
نگاتیف‌ها راباهم و به شکل یک ساندویچ چاپ کنیم و دیگر آن‌که هر نگاتیف 
را جدا گانه روی قسمتی از کاغذ -با محفوظ نگاه داشتن بقية کاغذ برای جاب 
نگاتیف‌های بعدی - چاپ نماییم. 

کمپوزیسیون. حرکت سوژه در صورتی که نامنظم و درهم برهم (مانند 
حرکت نامنظم یک گلة گاو در اطراف آغل) نباشد. قطعاً دارای جهت است. با 
ترکیب دینامیک اجزا و عناصر مختلف سوژه و تأکید ورزیدن روی جهت 
حرکت می‌توان تحرک رابه کمک کمپوزیسیون نشان داد. 

برخلاف کمپوزیسیون ایستا (استاتیک) که به وسیلهٌ عناصر عمودی و 
افقی تصویر یا قرار گرفن سوژه در مرکز تصویر مشخص می‌شود 
کمپوزیسیون پویا (دینامیک) دارای خحطوط و عناصر مورب و متحدالمرکز 
است. اغلب با قدری مورب نشان دادن سوژه می‌توان پویایی و تحرک آن را 
نشان داد و نیز قرار گرفتن سوه اصلی در گوشه‌ای از عکس, گویای حرکت 
است و واقع شدن آن در مرکز عکس, نشانۀ سکون. تصویر یک دونده در 
مرکز عکس نمی‌تواند همانند وقتی که نزدیک به حاشیة عکس قرار گرفته 
گویای حرکت باشد؛ چنانچه این تصویر در سمتی قرار داده شود که حرکت 
دونده از آن‌جا آغاز می‌گردد به نظر بیننده چنین خواهد رسید که دونده راه 
درازی در پیش دارد و حال آن‌که اگر در سمت مخالف قرار داده شود چنین به 


سمبل‌های عکاسی ۳۶۵ 


نظر خواهد رسید که دونده دارد به پایان مسیر خود نزدیک می‌شود. بنابراین با 


قرار دادن سوژه در نقاط مختلف عکس می‌توان حرکت رابه نحو گویاتری 
نشان داد. 


دانه‌های فیلم 


دانه دانه بودن فیلم نیز مانند عدم وضوح و هاله معمولا و به حق به عنوان 
نقیصه‌ای برای عکس تلقی شده است. ولی با این‌همه گاه می‌توان از دانه‌های 
فیلم برای نشان دادن برخی از ویژگی‌های سوژه کمک گرفت. 

هنگامی که ز مخت بودن. کیفیت تیپیک سوژه محسوب شود دانه دانه 
بودن عکس گیرایی فوق‌العاده‌ای به آن می‌دهد. این موضوع را می‌توان در 
عکس‌های بی‌شماری که از حوادث جنایی و اعمال حشونت‌آمپز گرفته شده 
مشاهده نمود. در این عکس‌ها دانه‌های زمخت فیلم روی خشونت حادنه 
تأکید ورزیده مهر واقعیت خشن را بر پیشانی عکس می‌زند. اگر چنین 
عکس‌هایی صاف و بی‌دانه می‌بودند. شاید بیش تر از آن‌که واقعی به‌نظر 
بر سند مصنوعی به‌نظر می رسیدند. 

دانه‌های فیلم نشان دهنده وجود جو مه غبان گرد و خاک و دود است. 
در عکس‌هایی که از مکان‌های دود گرفته. کافه‌هاء بارهاء جلسات گفت‌وگو و 
میدان‌های جنگ و صحنه‌های ضا نور از اشعة نورانی که از خلال ابر و مه 
عبور می‌کنند گر فته می‌شود. دانه‌های فیلم می‌تواند گویای چنین حالاتی 
باشد. نیز چنانچه نشان دادن جز ییات سوژه در عکس ضرورت نداشته باشد. 
با استفاده از دانه‌های فیلم بهتر می‌توان حالت آن‌را به نمایش گذارد. 

در عکاسی رنگی»گاه دانه دانه بودن عکس می‌تواند تأثیر ی همانند تأثیر 
یک تابلوی امپرسیونیستی روی بیننده بگذارد. البته باید اذعان نمود که دست 
یافتن به چنین گیرایی و حالتی به سبب محدودیت امکانات عکس در ایجاد 


۳ جندان هم ساده تیت 2 


۸۶ تکنیک عکاسی 


برای افزایش ابعاد دانه‌های فیلم. علاوه بر فیلم دانه دانه باید از داروهای 
ظهور پر کنتراست استفاده نمود. 


گفتۀ کارتیه برسون ثبت لحظه حساس است. لحظه‌ای که اوج یک حادثه 
محسوب شود لحظه‌ای که سوژه گویاترین حالت را دارد و خلاصه لحظه‌ای 
که کلیة عوامل و عناصر عکس به بهترین وجهی با یکدیگر تلفیق و ترکیب 
شده‌اند. برای ثبت لحظة حساس باید آمادگی داشت. یکی از طرق موثر کسب 
اطمینان از ثبت لحظهٌ حساس بر روی فیلم آن است که از رویداد موردنظر 
عکس‌های متعدد بگیریم. آماتورها اغلب به درستی متو جه این مسأله نیستند 
و تصور می‌کنند که اگر همچون عکاسان حرفه‌ای عکس‌های متعددی از یک 
رویداد بگیرند. بالاخره بنا بر قانون احتمالات هم که شده عکسی از لحظه 
حساس خواهند داشت. در حالی‌که چنین نیست. منظور از گرفتن عکس‌های 
متعدد آن نیست که با بی‌تفاوتی و بی‌توجهی پی‌درپی عکس بگیریم» بلکه این 
است که لحظه گرفتن هریک از این عکس‌هارا چنان به دقت محاسبه و 
پیش‌بینی نماییم که هر عکس عکس قبلی را از ارزش بیندازد. 

کاملاً مناسب و مساعد باشند. 


فصل هفتم 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی 


امکانات عکاسی مدرن آن‌چنان وسیع است که برای ا کتشاف و شناسایی کامل 
ان باید یک کتابخانه کتاب را مطالعه کرد. هرچند در بسیاری از رشته‌های 
عکاسی تنها به روی کسانی باز است که به تجهیزات و وسایل تخصصی 
دسترسی دارند. مع‌ذلک هر عکاسی می تواند باصرف قدری وقت و انرژی و 
وسایل بیش تر» امکانات و چشم‌انداز کار خویش را توسعه بخشد. یکی از 
ضروریات کار داشتن علاقه است. تمایل صرف‌نظر کردن از راهی که 
دیگران رفته‌اند و یافتن راهی جدید و نگریستن به دوربین به عنوان یک 
وسیلۀ اکتشافی و آفریدن عکس‌های اصیل با استفاد؛ مبتکرانه از دوربین. البته 
این واقعیت که از عکاسی کارهای بسیار ساخته است. خطر گمراه شدن را نیز 
دربر دارد. سهولت کار دوربین در آفریدن فرم‌های غیرمتعارف. گاه عکاس را 
وسوسه می‌کند تا هر بار از فرم جدیدی نه به عنوان یک وسیلۀ واقعی بیان, 
بلکه به خاطر نو بودن ان استفاده کند. به عقیده من دشمن عکاسی امروزء 
همین کارهاست و مسئولیت دامن زدن به چنین کارهایی به‌ویژه به گردن 
مجلات عکاسی است. زیرا که این مجلات هر عکسی رابه صرف نو بودن آن 
و بی‌توجه به این‌که آیا این نوآوری متضمن کیفیتی استتیک فکری یا 


۸ تکنیک عکاسی 


احساسی است. جاپ می‌کنند. به نظر من» به خصو ص عکس‌های زیر نه‌تنها 
a DS‏ هایی که 
بی‌جهت تحریف شده‌انده عکس‌هایی که از پشت انواع گوناگون سطوح 
شفاف و صرفاً به خاطر ایجاد تصاویر نو و جدید گرفته شده‌اند. تصاویر 
چندگانه‌ای که با قرار دادن منشور یا اجسام دیگر در مقابل لنز دوربین گرفته 
شده‌اند و بی‌جهت تکرار شده‌اند و ترکیبات بی‌معنی رنگ‌های تند با قرار 
دان ورقه‌سای ز تین فر رای لامت‌های عکانتی 

بدیهی است که توصیه‌های زیر برای بسط و توسعه امکانات عکاسی» 
هیچ ار تباطی با ال‌چه در بالا به عنوان مثال اوردیم ندارد. 


کلوزآپ و فتو ماکروگرافی 


ملزومات عکاسی کلوزآپ و فتوما کروگرافی " از جهات زیر باملزومات 
عکاسی معمولی تفاوت دارد: 

دوربین. لنز دوربین‌هایی که برای عکاسی کلوزآپ و فتوما کروگرافی 
مورد استفاده قرار می‌گیرند باید عاری از حطای پارالکس باشد. از 
دوربین‌های ۲۵ میلی‌متری مجهز به تله متر و لنز قابل تعویض می‌توان به 
کمک لنز اضافی: برای کلوزآپ و فتوما کروگرافی استفاده کرد. کلية 
دوربین‌های رفلکس دو لنزی به‌استثنای دوربین‌های (مامیافلکس) به درد 
کلوزآپ‌های خیلی نزدیک نمی خورند. 

لنز. در صورتی‌که نیازی به کیفیت فنی فوق‌العاده عالی عکس نباشد. از 


۱ عکسی که از ز فاصله نزدیک از سوژه گرفته می‌شو د (نسبت ابعاد تصویر به حود سوژه 
یک به بیست تا یک به یک) کلو زآپ‌نام دارد. عکسم ی که سوژه را روی فیلم مساوی یا 


بزرگ‌تر از خود سوژه نشان دهد (تسبت ابعاد تصویر به حود سوژه را از یک به یک تا 
بیست به یک) فتوما کر وگراف نامیده می‌شود. عک کسی که از پشت میکروسکوپ گرفته 
می‌شود (نسبت ابعاد تصویر به خود سوژه تقریبا بیست به یک تا هزار به یک)» فتو 

میکروگراف نام دارد. میکروفتوگراف عکسی است که به مقیاس نار کر ےک 2 از 
یک سند نوشته > نمودار فنی و معمولا با فیلم‌هان ی کو جک قطم گرفته می‌شود. 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی ۳۶۹ 


هر لنزی می‌توان برای گرفتن کلوزآپ و فتو ماکروگراف استفاده کرد. به‌هر 
حال برای کسب نتیجۀ مطلوب باید لنزهایی را که از لحاظ ساختمان متقارن 
هستند (و چنین خحصوصیتی را اکثر لنزهای امروزی دارند)» هنگام گرفتن 
عکس‌های بزرگ‌تر از ابعاد طبیعی سوژه در داخل قاب لنز وارونه کرد. دلیل 
اننکار آن است که کر فام معمولی طوری باه کنا که پراش انم تیوه 
مطلوب و رسیدن به حداکثر دقت» باید رویۀ بیرونی لنز با آن‌چه که ابعاد 
بزرگ‌تری دارد -سوژه یا تصویر آن روی فیلم رو در رو باشد و در فتو 
ماکروگرافی چون ابعاد تصویر روی فیلم بزرگ‌تر از ابعاد خود سوژه است. 
لذا باید لنز راوارونه کرد تا رویة بیرونی آن متوجه فیلم شود. به همین منظور 
برای دوربین‌های ۳۵ میلی‌متری اداپترهای مخصوص وارونه کردن لنز 
ساخته شده است. البته در صورتی‌که از لنزهای متقارن مخصوص کلوزآپ 
استفاده شود وارونه کردن لنز ضرورتی ندارد. این لنزها به‌ویژه بنابر دلایل 
عملی -اشکال وارونه کردن لنز برای دوربین‌های بزرگ ساخته شده‌اند. 

فاصلة کانونی لنز. هرچند بزرگ‌نمایی لنزهایی که فاصلة کانونی کم‌تری 
دارند با افزایش فاصله یکسان بیش تر از لنزهایی است که فاصله کانونی 
بیش تری دارند. با اين‌همه عیب لنزهای نخست آن است که هنگام ثبت ابعاد 
طبیعی سوژه روی فیلم» عکاس ناگزیر است فاصلة بین لنز و سوژه را به طرز 
ایی ک کو ورن ین ال گتشه از هال ام شین مرکو 
عکس, نورپردازی سوژه اگر غیرممکن نشود با اشکال روبه‌رو می‌گردد و 
اگر قرار باشد از سوژه‌های جانداری به‌مانند حشرات. کلوزآپ گرفته شود 
کمي فاصله سبب خواهد شد که سوژه (حشره) فرار کند. همین‌طور در 
کلوزآپ و فتو ماکروگرافی برخلاف عقیده رایج بهترین لنز آن است که 
حداکثر فاصله کانونی قابل استفاده را داشته باشد. 

در بسیاری از لتزهای بسیار سریع» فوکوس جابه‌جا می‌شود. به عبارت 
دیگر تصویری که هنگام باز بودن کامل دیافراگم واضح دیده می‌شود. پس از 
تنگ کردن دیافراگم -حتی به میزان جزیی هم که شده- ناواضح می‌گردد. 


۶ تکنیک عکاسی 


بتابراین هنگام فوکوس کردن چنین لنزهایی باید قبلاً دیافراگم رادو سه 
درجه تنگ کر د. مثلاً لنز ٤/2.8‏ را روی 1/8 گذاشت» آن‌گاه ف و کوس کرد 

نور دادن. چون ارزش مؤثر دیافراگم به موازات افزایش فاصله بین لنز و 
فیلم رو به کاهش می‌گذارد. لذا افزایش مدت نور دادن در کلوزاپ و فتو 
ماکروگرافی ضروری است. برای سهولت محاسبة افزایش مدت نور دادن 
می‌توان از جداول محاسباتی ! که در عين سادگی» ارزان هم هستند استفاده 
نمود. عکاسانی که از دوربین‌های بزرگ استفاده می‌کنند. می‌توانند از 
نورسنج‌های 6 911127 استفاده کنند. در بسیاری از دوربین‌های ۳۵ 
میلی‌متری تک‌لنزی رفلکس. نورسنج در داخل دوربین تعبیه شده و از آن‌جا 
که این نورسنج‌هاء نور سوژه را از پشت لنز اندازه می‌گیرند. لذا ضرب کردن 
عددی که نورسنج نشان می‌دهد در ضریب کلوزآپ» لزومی ندارد. 

روش دیگر تعیین مدت نور دادن هنگام کلوزآپ آن است که ارزش مؤثر 
دیافرا گم مربوط را-از طریق فرمول زیر -محاسبه نماییم. 


عددی که نورسنج برای ۷ فاصلة فیلم 
دیافراگم نشان می‌دهد تا دیافراگم = ارزش موثر دیافراگم 
Ps‏ اس ۲۳ ر 
فاصله کنونی لنز 
مثلاً اگر عددی که نورسنج برای دیافراگم نشان می‌دهد 4/8 فاصلة 
دیافراگم‌تا فیلم ۴و فاصله کانونی لنز ۲ اینج‌باشد.معادله‌زیر راخواهیم‌داشت: 
x‏ 
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ارت او سوت کار ا 
عکاس یا باید با استفاده از دیافراگم 16/] مدت نور دادن (مدتی راکه نورسنج 


1. proportion guide و‎ Kodak aperture computor ansco exposure 
calculator 


خود 1/16نشان می‌دهد. نور بدهد. 

نورپردازی. هنگامی که فاصلهٌ بین سوژه و لنز خیلی کم باشد» 
نورپردازی موثر سوژه اگر ناممکن نباشد. دست‌کم دشوار است. در واقع 
مسأله این است که چگونه می‌توان از افتادن ساية لنز (یا قطعاتی که جلوی 
دوربین نصب می‌شود) روی سوژه جلوگیری کرد. برای حل این مسأله دو راه 
وجود دارد: 

. نورپردازی سوژه به کمک نور حلقه‌ای. لامپی که چنین نوری تولید 
می‌کند. یک لامپ فلاش الکترونیک است که جلوی لنز نصب می‌شود. البته 
چنین نوری کاملاً فاقد سایه است و به همین سبب؛ بیش‌تر به درد عکاسی 
سیاه سفید می‌خورد تا رنگی در صورتی که نور چنین لامپی خیلی قوی باشد 
می‌توان شدت مؤثر آن‌را با نصب فیلتر خنثی جلوی لنز کاهش داد. 

۲. گرفتن عکس با لنز فاصلهٌ کانونی طویل. به این طریق در عین حال که 
بزرگ‌نمایی لنز ثابت می‌ماند. فاصله بین سوژه و لنز افزایش می‌یابد. در چنین 
حالتی می‌توان بی‌آن‌که سایة لنز روی سوژه بیفتد سوژه را نورپردازی کرد. 


تله فتوگرافی 


تله فتوگرافی یعنی گرفتن تصویر درشت از فاصلة دور. مسایل مربوط به 
تله فتوگرافی از جهات زیر با عکاسی معمولی تفاوت دارد: 

کات و دی دور ا ی در ع یل که نیماد و ی را 
بزرگ می‌کند عوارض نامطلوبی از قبیل تکان خحوردن دوربین را باعث 
می‌شود. خطر تکان خوردن دوربین و در نتیجه تار شدن عکس - 
به موازات افزایش فاصلۀ کانونی لنز تله فتو بیش‌تر می‌شود. برای جلوگیری 
از تکان خوردن دوربین. عکاس می‌تواند یکی از طرق زیر را عمل نماید: 

۱. هنگام تله فتوگرافی بدون استفاده از سه‌پایه» حتی‌الامکان از سرعت 
پیشر تزی برای دود کی یاوه کد کا کار موه سدق 


۳ تکنیک عکاسی 


عمق میدان منجر گردد (حداقل سرعتی که عکاس می‌تواند اختیار کند ل 
ثانیه است). 

۲.موقع نور دادن لنز را روی دیوار» قرنیز پنجره» کاپوت اتومبیل و غیره 
قرار دهد یا انرا به دیوار ساختمان درخت. تیر چراغ‌برق و جز آن تکیه دهد. 
اگر عکاس علاوه بر این‌ها پاها را به عرض شانه باز نموده محکم بایستد 
آرنج‌ها را به پهلو بچسباند. دوربین را محکم روی پیشانی یا گونه‌اش تکیه 
دهد می‌توان بی‌آ‌که دوربین تکان بخورد با سرعت سل ثانیه هم عکس 
بگیرد. 

۳. از سه‌پایه _البته صحیحاً -استفاده نماید. عقیدۂ بسیاری از عکاسان بر 
این است که سه‌پاية سنگین و محکم از تکان خوردن دوربین جلوگیری 
خواهد کرد. این موضوع صحت ندارد. زیرا صرف‌نظر از محکم بودن 
سه‌پایه. هر دوربینی که مجهز به لنز سنگین و بلند تله فتو باشد. در معرضص 
حطر تکان خوردن است» خواه عکاس مرکز تقل دوربین را نگاه داشته باشد و 
خواه نقطة دیگر آن‌را. یکی از طرق مناسب جلوگیری از لرزش دوربین آن 
است که علاوه بر سه‌پاية محکم از تکیه گاه اضافی برای حمایت قسمت 
جلوی لنز نیز استفاده شود. 

کم بودن کنتراست سوژه. در عکس‌هایی که از فواصل بسیار دور گرفته 
می‌شود. اغلب اوقات کنتراست عکس تحت تأثیر مه و غبار هوا (پرسپکتیو 
هوایی) کم است. چگونگی جبران کنتراست در صفحات پیش تشریح شده 
است. 

ته‌رنگ آپی عکس. بسیاری از عکس‌های رنگی تله فتو» تحت تأثیر مه و 
غبار هوا. ته‌رنگی از آبی دارد. هرچند این ته‌رنگ را می‌توان با استفاده از 
فیلتر مناسب از بین برد با این‌همه ارائٌ رنگ واقعی سوژه‌های دوردست در 
عکس ممکن نیست. در تله فتوگرافی اغلب چنین ته‌رنگ یکنواختی از 
ارزش عکس می‌کاهد. 

هوای ملتهب. برای عکاسی که با تله فتو کار می‌کند -خواه رنگی خواه 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی ۳۷۳ 


سیاه سفید -هوای ملتهب که زایبده گرم شدن زمین است. دشمن خطرناکی 
محسوب می‌شود. این پدیده بانگاه کردن از روی کاپوت اتومبیلی که زیر نور 
آفتاب توقف کرده است. به آسانی قابل رژیت است. زیرا حرارتی که از 
کاپوت فلزی اتومبیل برمی‌خیزد هوا را ملتهب (مواج) می‌سازد و سبب 
می‌گر دد اشیاء دور گاه واضح و گاه ناواضح دیده شوند. در عکس‌های 
معمولی می‌توان تأثیر این تموج را نادیده گرفت لیکن قدرت بزرگنمایی 
لنزهای تله فتو تأثیر این تموج هوارا تشدید می‌کند و در بعضی موارد» گرفتن 
عکس واضح را ناممکن می‌سازد. تموج شدید هوا را می‌توان روی شیشةۀ 
مات دوربین رژیت کرد. هنگام عکاسی در چنین شرایطی باید در لحظه‌ای که 
تصویر سوزه به وضوح دیده می‌شود. دکمۀ خلاص دوربین را فشار داد. 


۱ 
عکاسی زاویه‌باز 


کار کردن با هیچ لنزی مشکل‌تر از لنز زاویه باز نیست. این مشکل تنها 
هنگامی برطرف می‌شود که عکاس با ویژگی‌های این نوع لنز؛ به‌حصوص 
نکات زیر آشنا باشد: 

کوچک افتادن تصویر سوژه بر روی فیلم مسأله‌ای است که عکاس هنگام 
استفاده از لنز زاویه باز ناگزیر از پذیرفتن آن است. بدیهی است تنها راه نشان 
دادن بخش وسیع‌تری از سوژه در عکس -بدون افزایش فاصله بین دوربین و 
سوژه_آن است که عکاس همه چیز را با مقیاس کو چک‌تری نشان دهد. در 
صورتی که این مقیاس بیش از حد کوچک باشد. عکاس می‌تواند برای 
استفاده از لنزی با زاو یه بسته‌تر خالی از اشکال باشد. از چنین لنزی _لنزی که 
فاصلۀ کانونی بیش‌تری دارد - استفاده نماید. لیکن به‌هر حال نباید برای 
درشت‌تر کردن تصویر سوژه به آن نزدیک شود زیرا هرچند بانزدیک‌تر 


1. wide-angle phothography 


۴ تکنیک عکاسی 


شدن به سوژه تصویر درشت‌تری از آن روی فیلم ثبت خواهد شد ولی در 
عوض از یک‌سو این تصویر بخش محدودتری از سوژه را شامل می‌گردد و 
از سوی دیگر کمی فاصلة دوربین و سوژه سبب خواهد شد پرسپکتیو سوژه 
مبالغه آمیز به‌نظر برسد. عکاسانی که برای کارهای معمولی به‌جای لنز 
استاندارد از لنز تسا زاویه باز استفاده می‌کنند باید این مسأله را به خاطر 
داشته باشند. 

عمق میدان وضوح. چنانکه گذشت هر قدر قاصلة کانونی لنز کم‌تر 
باشد به شرط ثابت ماندن فاصلۀ بین سوژه و دوربین -عمق میدان وضوح 
با دیافرا گم معین» بیش‌تر. می‌شود. این واقعیت. مزیتی را که لنزهای زاویه باز 
در نشان دادن عمق وضوح بیش تر بر لنزهای استاندارد دارد نشان می‌دهد. 
لیکن البته عمق میدان وضوح در شرایطی که زمینه در سوزه ادغام می شود 
چیز مطلوبی نیست. این مسأله به‌ویژه در مورد عکس‌های فوری که از آدم‌ها 
در کوچه و بازار گرفته می‌شود. صادق است. زیرا چنانچه ادم‌ها و زمینه از 
وضوح یکسانی برخوردار باشند. عناصر مهم و غیرمهم تصویر در یکدیگر 
ادغام شده و عمق عکس از بین می‌برند. 

پرسپکتیو زاویه باز. ویژگی این پدیده مبالغه‌ای ظاهری است که در 
ابعاد عناصر دور و نزدیک سوژه دیده می‌شود. نمونهة بارز این مبالغه دست یا 
پایی است که به طرف دوربین دراز شده و نامتناسب با بقیة اعضای بدن به نظر 
می‌رسد. این پدیده به موازات بازتر شدن زاویة دید لنز» کم شدن فاصله بین 
سوژه و دوربین و زیادی عمق سوژه چشمگیرتر می‌شود. بنابراین عکاس 
می‌تواند با کاهش عمق سوژه (مثلاً قرار دادن سوژه در وضعی که سر و دست 
راف تفای انور واه اش ان ان در بقل وا 
برعکس گاه می تواند از این پدیده برای نشان دادن نزدیکی فوق‌العاده, به طرز 
خلاقه‌ای استفاده کند. 

دلیل آن‌که پرسپکتیو زاویه باز زایید؛ نحوه کاربرد لنز زاویه باز است نه 
عیب این نوع لتزه از توجه به این واقعیت استنباط می‌شود که در صورت کم 


بودن عمق سوژه چنین تحریفی روی نمی‌دهد. مثلاً اگر از صفحة روزنامه 
(که فاقد عمق است) با لنز زاویه باز عکس بگيریم. مشاهده می‌کنیم که تفاو تی 
با عکس لنز استاندارد ندارد. یکی دیگر از اشکال تجلی نامطلوب پرسپکتیو 
زاویه بان مبالغه‌آمیز نشان دادن زاویۀ تقارب خطوط عمودی هنگام بالا با 
پایین گرفتن سر دوربین است. این پدیده زاییده غیرعادی بودن زاوية دیدی 
است که لنزهای زاویه باز دارند. زیرا اگر به بخش مرکزی عکسی که با لنز باز 
گرفته شده نگاه کنیم می‌بينيم که در این بخش -به سبب تساوی زاویۀ دید لنز 
زاویه باز با لنز استاندارد -تقارب خطوط حالتی عادی دارد و تنها در 
کناره‌های عکس است که تقارب خطوط مبالغهآمیز می‌شود. در صورتی که 
عکاس بخواهد از انعکاس چنین تقاربی در عکس جلوگیری کند باید 
دوربین را افقی نگاه دارد؛ محور دوربین عمود بر سطح سوژه باشد. چون این 
عمل افقی کردن دوربین به موازات بازتر شدن زاویة لنز دوربین اهمیت 
بیش‌تری کسب می‌کند. لذا بعضی از انواع مخصوص دوربین‌های زاویه باز 
را به تراز مجهز کرده‌اند. در صورتی‌که افقی گرفتن دوربین موجب شود 
قسمت بالای ساختمان در عکس نیفتد (و امکان استفاده از دوربین مجهز به 
05 وجو د نداشته باشد) می‌توان از لنزی که زاویة آن بازتر است استفاده 
کرد. البته در چنین عکسی خود ساختمان نزدیک به حاشية بالای عکس 
می‌افتد و بقیةٌ عکس را زمينة جلو می‌پوشاند. لکن دست‌کم خطوط موازی» 
موازی بودن خود را حفظ خواهند کرد و با چاپ قسمت بالای نگاتیف 
می‌توان از وسعت زمینه جلوی عکس کاست. 

انحراف حقیقی زاوبه باز را در عکس‌هایی که از تجمع اشخاص بالنز 
فوق‌العاده باز گر فته می‌شد می توان مشاهد کرد: در این عکس‌هاسر کسانی که 
نزدیک به کناره‌های عکس هستند تخم‌مرغی شکل به نظر می‌رسد. این پدیده 
نتیجۀ اجتناب‌ناپذیر پیاده کردن یک فرم سه‌بعدی بر روی سطح دو بعدی در 
تحت زاو یۀ حاده است. جنانچه استفاه از لنز فوق‌العاده زاویه باز ضرورت 
داشته باشد. تنها راه جلوگیری از چنین پدیده‌ای آن است که از قرار گرفتن 


۶ تکنیک عکاسی 


فرم‌های شناخته شده (به‌ویده آدم‌ها؛ چهره‌ها) در کناره‌های عکس جلوگیری 


سو د. 


پرسپکتیو استوانه‌ای و کروی در عکس 


این نوع پرسپکتیو که قبلاً نیز دربارة آن صحبت شد تنها هنگامی 
غیرعادی به‌نظر می‌رسد که بینندهٌ عکس با خواندن صحیح ان اشنا نباشد. 
برای درک و شناخت پرسپکتیو استوانه‌ای عکسی که با دوربین پانورامیک 
مجهز به 1625 عمذ۷٩‏ گرفته شده ناظر باید حتی‌الامکان عکس را در فاصلهً 
کمی از خود نگاه داشته, آن‌را از چپ به راست (مطابق جهت حرکت لنز 
دوربین هنگام نور دیدن فیلم) بگرداند و در عین حال به خاطر داشته باشد که 
چرا خطوط واقعاً مستقیم افقی باید در چنین عکسی منحنی بیفتد. به این 
ترتیب ناظر خود را در درون عکس حس خواهد کرد و گسترش غیرمتعارف 
صحنه‌ای را که به وسیله چنین لنزی -لنزی که زاویۀ آن فوق‌العاده باز 
است ثبت شده درک می‌نماید و ضرورت پرسپکتیو دوبله 
perspective)‏ eاdoub)‏ یا تقارب خحطوط واقعاً موازی به طرف دو نقطه 
فزار (یکی در سمت چپ و دیگری در سمت راست عکس) _رامی‌پذیرد. 

پرسپکتیو کروی عکسی که توسط لنز فیش آی گرفته شده پیش از آن‌که 
به طرز حسی پذیرفته شود باید ادراک گردد. مثلاً در عکس‌هایی که با لنز 
فیش آی -در حالتی که سر دوربین متوجه بالاست گرفته می‌شود. افق 
سذ کین را دایز مزان حاط هی که در این ع کر ها که تحت زارت ۱۸ 
درجه گرفته می‌شوند» عناصر سوژه در پایین عکس به حالت عادی و در 
بالای عکس وارونه دیده می‌شوند و در عین حال چنین به نظر می‌رسد که 
سمت چپ و راست عکس عوض شده است. 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی ۳۷۷ 


عدم وضوح 


برای آدم‌هایی که چشمانی سالم دارند. عدم وضوح چندان قابل لمس 
نیست. به عبارت دیگر اینان معنی آن‌را می‌دانند لیکن آن‌را لمس نمی توانند 
بکنند. بنابراین در عکاسیء عدم وضوح عبارت از شکل جدیدی از دیدن 
است که خود قابل مطالعه است. عدم وضوح نشانة لطافت. نرمی زنانگی» 
حالات و کیفیات رویایی است. 

دلیل این‌که عدم وضوح نمی تواند یک نقص محسوب شود آن است که 
بسیاری از عکاسان تعمداً از لنزهای سافت فوکوس و طرق و وسایل دیگر 
برای کاستن وضوح در عکس استفاده می‌کنند تاری (ع010) نیز نوعی عدم 
وضوح است. به عبارت دیگر» تاری عدم وضوحی است جهت‌دارد. 

مختصری عدم وضوح» به تلطیف تأثیر عکس کمک نموده جزییات 
آن‌را می‌پوشاند (اين شیوه را گاهی در پرتره گیری به کار می‌بندند). عدم 
وضوح همچینن باعث کاهش کنتراست گردیده گاه می‌تواند به عنوان 
وسیله‌ای برای وحدت بخشیدن به کمپوزیسیون عکس (از طریق یکنواخت 
کردن عناصر تصویری) به کار رود. هر قدر عدم وضوح بیش‌تر باشد. سوژه 
تیره‌تر و مبهم‌تر و در تحت شرایط معینی انتزاعی‌تر و غیررثالیستی‌تر است. 
هنگامی که اهمیت خود سوژه کم‌تر از تأثیر و حالت آن باشد. می‌توان از عدم 
وضوح به عنوان یک وسیلۀ بیانی مناسب استفاده کرد. البته استفادهٌ صحیح از 
عدم وضوح قدری دشوار است ولی در عین حال هنوز هم کلیۂ امکانات آن 
مورد مطالعه قرار نگرفته است. 


تصاویر چندگانه 


امکانات بالقوء تصاویر چندگانه عملا نامحدود است. علاوه بر استفاده از 


۸ تکنیک عکاسی 


ایده یا احساس خاصی می توان سوژه‌های مختلف را در یک عکس با یکدیگر 
تلفیق و ترکیب کرد. اغلب اوقات» تأثیری که چنین عکس‌هایی روی بیننده 
می‌گذارد قوی‌تر از تأثیری است که عکس‌های جداگانه روی بیننده 
می‌گذارد. طریقهٌ چاپ تصاویر چندگانه همان است که شرح آن پیش‌تر 

عکس‌های معمولی و فتوگرام‌ها را می‌توان با هم تلفیق کرد. مثلاً ند عدد 
اکل کی کو و غرم رام تران ا و داز خاب ف 
روی کاغذ حساس قرار داد؛ چنین اشیایی به صورت سیلوت سفیدی که در 
بطن تصویر سوژه قرار گرفته» دیده خواهد شد. در صورتی که بخواهیم 
چنین سیلوتی به رنگ سیاه باشد, باید ابتدا شیء موردنظر راروی فیلم یا 
آگراندیسمان کنیم یا به طریقة کنتا کت چاپ نماييم پس از آن نگاتیف حاصل 
رااروی عکسی که از نگاتیف معمولی تهیه کرده‌ايم چاپ یا آ گراندیسمان 
کنیم. چنانچه به‌جای سیلوت سفید یا سیاه خالص به سیلوت ظریف‌تر و 
جالب توجه‌تری نیازمند باشیم می‌توانیم پیش از چاپ فتوگرام روی عکس 
معمولی. فتوگرام را سلاریزه کنیم یا از روی فتوگرام سلاریزه شده 
دیاپزیتیف تهیه کنیم. البته سلاریزه کردن همین دیاپزیتیف و چاپ آن روی 
همین دو دیاپزیتیف سلاریزه شده دیایزیتیف دیگری تهیه کنیم باز هم چیز 
تازه‌تری خواهیم داشت. 


عکس نکاتیف 


عکاسی تنها طریقة ساده‌ای است که به کمک آن می‌توان تن‌ها را دقیقا 
معکوس کرد و پزیتیف را به صورت نکاتیف درآورد. این معکوس کردن را 
نه‌تنها در مورد عکس‌های سیاه سفید بلکه در مورد عکس‌های رنگی نیز 
می‌توان به کار بست» زیرا رنگ‌ها راهم می‌توان به همان سادگی سیاه و سفید 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی ۳۷۹ 


به رنگ مکمل خود -مثلاًآبی رابه زرد یا قرمز رابه یشمی - تبدیل کرد. 

از نگاتیف معمولاً به عنوان یک عنصر واسطه برای چاپ پز یتیف استفاده 
می‌کنند. ولی به‌هر صورت. امکان چاپ عکس‌های نگاتیف. خود پدیدهة 
دیگری است که می‌تواند به عنوان یک فرم بیانی جدید مورد استفادۀ هر 
عکاس خلاقی قرار گیرد. 

عکس‌های نگاتیف دارای چند ویژگی ممتاز هستند؛ چون غیرمتعارفند» 
بنابراین بیش‌تر جلب توجه می‌کنند. در عکس‌های منفی جزییات واقع 
درسایه (آن قسمت از جزییات سوژه که در سایه قرار گرفته است) با 
وضوحی بیش تر از عکس‌های پزیتیف (عکس‌های معمولی) دیده می‌شوند 
و به نظر بیننده چنین می‌رسد که از بطن خود سوژه نور می‌تراود و بالاخره 
عکس‌های نگاتیف روی ساخت سوژه و کیفیات گرافیک -انتزاعی عکس 
تأکید می‌ورزند. چنانچه عکاس, به‌جا و به موقع از عکس نگاتیف استفاده 
کند می تواند با تلفیق واقعیت و خیال عکسی ارائه دهد که واقعیت رابه طرزی 
بدیع نشان می‌دهد. 

برای تهیهٌ عکس نگاتیف به دیاپزیتیف نیازمندیم. برای تهیۀ دیاپزیتیف» 
نگاتیف را یا به صورت کنتاکت يا به طریقه آگراندیسمان روی ورقه‌ای از 
فیلم کند ارتوکروماتیک چاپ می‌کنند و برای تهیة عکس‌های نگاتیف رنگی 
می‌توان پزیتیف رنگی (اسلاید) را روی کاغذ اکتا کالر چاپ کر د. به‌طور کلی» 
هر قدر سوژه انتزاعی‌تر باشد» بیش‌تر به درد چاپ عکس نگاتیف می‌خورد. 
مثلاً سوژه‌های فنی بیش از چهره و سوژه‌هایی که سادگی چشمگیری دارند 
بیش از طرح‌های پیچیده و درهم برای تهیهٌ عکس نگاتیف مناسب هستند. 


روش‌های کنترل گرافیک 


صورت نقش نیم‌برجسته (025-۳61[61) يا صفحه‌ای حکاکی شده با سایر 


اشکال بیانی هنرهای گرافیک درآورد. از آن‌جا که این روش‌ها ظاهراً سوژه را 
تا حد زیادی دگرگون می‌سازند. بدیهی است که مورد استعمال محدودی 
دارند. بە‌طور کلی این روش‌ها با افزایش کنتراست و اختفای جزییات» سوژه 
راساده نموده» آن را حالتی انتزاعی می‌بخشند. 

روش‌های مختلف کنترل گرافیک بر چهار نوع است: نقش نیم برجسته 
سلاریزه کردن» مشبک‌سازی و فتوگرام. از این طرق می‌توان به‌طور جدا گانه 
یا تواما استفاده نمود و چون هریک از آن‌ها را می‌توان به شکل پزیتیف یا 
نگاتیف در عکس پیاده کر د لذا امکانات بالقوه روش‌های مذکور بی‌شمار 


است. 


کاربرد این روش که روی طرح و خطوط کلی تأکید می‌ورزد. مستلزم 
استفاده از نگاتیف واضح و پر کنتراست است. برای تهیةٌ نقش نیم‌برجسته 
نگاتیف را به طریقهٌ کنتا کت روی فیلم چاپ می‌کنند تا دیاپزیتیف به‌دست 
آید. رویه‌های امولسیونی نگاتیف و دیاپزیتیف را روبه‌روی هم قرار داد 
اندکی از حالت انطباق کامل خارج ساخته به کمک نوارچسب به یکدیگر 
می‌چسبانند و ساندویچ حاصل را روی کاغذ سخت (هارد) چاپ می‌کنند. 

با تغییر وضع نگاتیف و دیاپزیتیف نسبت به یکدیگر می‌توان ضخامت 
مب کی قاس طور کار مر یرک سار روط 
ضخیم به نظر می‌رسند. تن‌های مختلف خاکستری را در عکس می‌توان با 
استفاده از انواع مختلف کاغذ تضعیف یا تقویت کرد و اگر ساندویج مذکور را 
به طریقۀ کنتا کت روی فیلم چاپ کنيم می‌توانیم از روی فیلم حاصل. نقش 
نیم‌برجستة منفی چاپ کنیم. 


سْلاریزه کردن 

احذ نتیجه مطلوب هنگام به کار بستن این روش در گرو داشتن نگاتیف 
کاملاً واضح و پر کنتراست است. کنترل عکس سلاریزه به دلیل غیرقابل 
پیش‌بینی بودن نتيجة کار دشوار است و از آن‌جا که این روش اغلب نتایج 
دلخواه را به‌دست نمی‌دهد. لذا عکاس نباید نگاتیفی را که با ارزش است به 
خطر بیندازد بلکه باید بیش‌تر روی نگاتیف‌های کپیه شده. دیاپزیتیف یا 
عکس آزمایش کند. 

ساده‌ترین راه سلاریزه کردن» استفاده از نگاتیف‌های کاغذی است: 
نگاتیف مناسبی را روی کاغذ ۱۰ ×۸اینج Kodak fast projection paper‏ 
هنطا 2 (و در صورت عدم دسترسی. روی کاغذ سخت و نازک معمولی) 
آگراندیسمان کنید. مدت نور دادن باید به دقت محاسبه شود زیرا کم و زیاد 
شدن آن روی نتیجه کار تأثیر قاطع می‌گذارد. پس از یک دقیقه از قرار دادن 
کاغذ در داروی ظهور» چراغ معمولی تاریکخانه را روشن نموده بعد از چند 
ثانیه خاموش کنید و عمل ظهور رادر نور لامپ بی‌خطر ادامه دهید. البته 
عکس -هرچند نه به‌طور یکدست سياه خواهد شد. پیش از آنکه عکس 
کاملاً سیاه شود. عمل ظهور را قطع نموده عکس را در محلول متوقف کننده و 
سپس داروی ثبوت فرو برید و بعد از خاتمۀ ثبوت شستشو داد خشک 
کنید. اگر عکس رامقابل نور بگیرید-در صورتی که مدت روشن نگاه داشتن 
چراغ معمولی تاریکخانه و ظهور دوم صحیح بوده باشد - تمام نقاطی از 
عکس که سیاه بوده» به صورت خطوط سفید ظریفی دیده می‌شود. این 
نگاتیف کاغذی را به طریق کنتا کت چاپ کنید. عکس سلاریزه به‌دست 
خواهد آمد. عکسی که با ظرافت. اختلاط ویژگی‌های نگاتیف و پیزیتیف را 
نشان می‌دهد. 

توفیق در سلاریزه کردن عکس تا حد زیادی به استاندارد کردن روش کار 
بستگی دارد. شدت نور چراغ معمولی تاریکخانه. فاصلة آن از کاغذ به هنگام 


روشن کردن» مدت روشن نگاه داشتن چراغ و مدت ظهور دوم را باید ثبت 


۳ تکنیک عکاسی . 


نمود و برای دفعات بعد مورد استفاده قرار داد. 


مشبک‌سازی 

چون نتیجه کاربرد این روش قابل پیش‌بینی نیست. لذا به منظور 
جلوگیری از ضایع شدن نگاتیف یا پزتیف اصلی باید از کپیه آن‌ها استفاده کرد 
(خود عکس رانمی‌توان مشبک کرد). روش مشبک‌سازی از توجه به این 
واقعیت ناشی شده که زیاده از حد نرم شدن امولسیون فیلم. به چین برداشتن 
به‌طور یکنواعت مشبک کرد و از آن به عنوان یک وسیلۀ بیانی نیرومند سود 
جحست. 
در مشبک‌سازی هم از نگاتیف واضح و هم ناواضح می‌توان استفاده کرد. 
اما به‌هر حال نتیجۂ مطلوب تنها هنگامی عاید می‌گردد که غلظت و مايه 
نگاتیف نسبتاً زیاد و کنتراست آن کم یا حداکثر متوسط باشد و گذشته از این 
پس از ثبوت نگاتیف از محلول سخت‌کننده استفاده نشده باشد. زیرا چنین 
نگاتیف‌هایی با اساسا مشبک نخواهند شد و یااگر بشوند نتیجۀ کارء ناقص از 
آب در خواهد آمد. برای مشبک کردن نگاتیف. آنرا به‌طور افقی در تشتکی 
از آب گرم قرار دهید. پس از مشبک شدن. نگاتیف را به دقت و به‌طور افقی 
وارد یک محلول سفت کنندة قوی (۶۸درجۀ فارنهایت) كنيد تا 
چین خوردگی امولسیون فیلم سخت و تثبیت شود. این نگاتیف را همچون 
نگاتیف‌های معمولی شستشو داده خشک کنید. درجه حرارت آب و ماندن 
می‌کند و لذا بایستی آن‌ها رااز طریق آزمایش تعیین کرد. تا حد معینی» هر قدر 
مدت قرار گرفتن فیلم در اب گرم بیش تر باشد شبکه‌بندی آن زمخت تر و در 
صورت تجاوز از این حد موجب ذوب امولسیون فیلم و سیلان یافتن آن 
خواهد شد. 


امکانات و محدودیت‌های عکاسی ۳۸۳ 


فتوگرام ۱ 

فتوگرام را بدون استفاده از دوربین تهیه می‌کنند. فتوگرام در ساده‌ترین 
شکل آن نوعی سایه‌نگار است که در تاریکخانه با قرار دادن اشیاء کدر روی 
کاغذ حساس و با نور دادن آن تهیه می‌شود. نتیجة کار یک نگاره عکاسی 
است که در آن محل قرار گرقتن شیئی به صورت سیلووتی سفید در زمینۀ 
سیاه دیده اود 

برای تهیة فتوگرام‌های پیچیده‌تر و جالب توجه‌تر می‌توان از شیوه‌های 
مختلفی از قبیل فرار دادن اشیاء موردنظر روی جامی از شيشه و فاصله دادن 
آن با کاغذ حساس. تغییر دادن نور دستگاه با استفاده از شیشه‌های شفاف و 
نیم‌شفاف» باز تاباندن نور روی کاغذ حساس به وسیلهٌ سطوح کروی صیقلی» 
پا رنگ» نور به وسیلۀ لنزهای مختلف» منشورها و غیره سود جست. 

نیز می‌توان با تعویض جای اشیاء موردنظر و کم و زیاد کردن آن‌هاء 
عکس‌های چند تصویری تهیه کرد با تغییر مدت نور دادن تن زمینه را به 
درجات مختلف خاکستری يا سیاه تبدیل نمود. برای تعویض جای مناطق 
سیاه و سفید فتوگرام می‌توان آن‌را به طریق, کنتا کت روی کاغذ سخت چاپ 
کرد. 

همچنین برای به‌دست آوردن فتوگرام می‌توان اشیاء موردنظر را در 
جانگاتیف دستگاه آگراندیسمان قرار داد و آنهارا روی کاغذ حساس 
آگراندیسمان کرد. اشیاء مناسب برای تهية فتوگرام عبار تند از پره بال شفاف 
حشرات و سایر اشیاء کو چکی که در طبیعت یافت می‌شوند. 


۲ فصل هشت 


مشخصات عکس‌های با ارزش 


دید ویژگی‌های یک عکس با ارزش کدام است و آیا ضوابطی که مبتدیان 
بتوانند با توجه به آن چنین عکس‌هایی بیافرینند وجود دارد یا خیر. 


تغییر معیارها 


عکاسی نیز مانند هر فعالیت خلاقةٌ دیگر دارای ضوابطی است که به 
کمک آن می‌توان ارزش آثار مربوط به آن‌را سنجید. چنین ضوابطی تابع زمان 
هستند و از آن‌جاکه زمان تغییر می‌کند. نقطه‌نظر ها و ضوابط مذکور نیز خواه 
ناخواه تغییر می‌کنند و چنان‌که برودویچ گفته است. چه بسا آن چه که امروز نو و 
با ارزش است. فردا کلیشه‌ای و بی‌ارزش شود. 

در خلال پنجاه سال گذشته ضوابط مربوط به ارزیابی عکس‌هابه 
کرات تغییر یافته‌اند. در آغاز قرن بیستم در زمانی که عکاسانی چون 


1. brodovıitch 


۶ تکنیک عکاسی 


اشتیخن أ و اشتبگلیتز " از عکاسی به مثابة یک وسیلۂ بیانی حلاق استفاده 
می‌کردند» مناظر رمانتیک و دورنمای شهرها و پرتره‌هایی که بانور لوکی 
وهای کی گرفته می‌شد رواج داشت. عکاس, رقیب نقاش محسوب 
می‌گردید و عکسی با ارزش و واجد کیفیت هنری محسوب می‌شد که نرم 
روو ا سل بش از یتفن اسان و کی عا اک و اک 
در عکاسی به پیشاهنگی باوهاوس نشان داده شد. و معیار جدیدی 
-نئورئالیزم -وارد عالم عکاسی گردید و دنیای کلوزآپ و زیبایی فرم‌های 
تکنیکی کشف شد. عکس با ارزش, عکسی شد که حداکثر وضوح را داشت. 
آلبر رنگرپتچ "کتاب مشهور خود (دنیا زیباست) را چاپ کرد و استفاده از 
زوایای دید از دیدگاه یک پرنده و از دیدگاه یک کرم باب روز شد و خطوط 
عمودی متقارب به عنوان سمبل‌های ارتفاع. در عکاسی پذیرفته گردید. 
دیری نگذشت که اولین دوربین بسیار سریع ارمانوکس بالنز 2/ به بازار آمد 
و عکاسی فوری با استفاده از نور موجود امکان‌پذیر گشت و یک‌بار دیگر 
معیارهای مذکور دگرگون شد و تمایل به گرفتن عکس‌های واضح و دقیق. 
جای خود را به عکاسی فی‌البداهه و مستند داد. در همین روزها اولین 
دوربین لایکا ساخته شد و عصر عکاسی ۲۵ میلی‌متری آغاز گردید. پیشاهنگ 
برجستة عکاسی ۳۵ میلی‌متری دکتر پاول ولف سطح تکنیکی این نوع 
دوربین را به حدی رساند که عکاسان توانستند با دوربین‌های بسیار کوچک 
عکس‌هایی بگیرند که از هر حیث با عکس دوربین‌های بزرگ‌تر در بسیاری 
از رشته‌های عکاسی از جمله فتوژورنالیسم رقابت می‌کرد. به‌هر تقدیر 
دوران این شیوة بیانی جدید نیز به سر آمد. یک‌بار دیگر ضوابط عکاسی 
دستخوش تغییر گر دید و زیبایی و امکانات خلاقة عکس‌های دقیق باکارهای 
ادوارد وستون که از ویوکمراهای ۱۰ ×۸ اینچ استفاده می‌کرد. مجدداً کشف 
شد. طرفداران مکتب 164 ضوابط عکاسی را اوج تازه‌ای دادند و سرانجام 


1. Stiechen 2. Stieglitz 3. Alber Renger Patzsch 
4. Ermanox 5. Paul Wolff 


مشخصات عکس‌های با ارزش ۳۸۷ 


آن‌چه اجتناب‌ناپذیر می‌نمود روی داد: به این معنی که وضوح تنها معیاری 
شد که به کمک آن ارزش عکس را مورد داوری قرار می‌دادند؛ فرم اهمیتی 
بیش از محتوی پیدا کرد. 

دگرگونی بعدی هم‌زمان با فرارسیدن بحران اقتصادی سال‌های ۳۰روی 
داد. واقعیت خشن این دوره روی استرایکر امریکایی و همکاران او رابه تا کید 
بر عکاسی مستند واداشت؛ محتوای عکس در عین بالا بودن سطح کیفیات 
فنی آن» اهمیت بیش‌تری کسب کرد. این گرایش تا زمانی که فیلم‌های سریع» 
عکاسانی را از قید اسارت نورهای کمکی آزاد ساخت ادامه بافت. قلاش از 
میدان حارج شد و تنها عکس‌هایی با ارزش محسوب گردید که با استفاده از 
نور موجود گرفته شد. نتیجه اجتناب‌ناپذیر این گرایش پس‌رفت ضوابط 
تکنیکی بو د و دیری نگذشت که بهترین عکس‌ها عکسی شد که صرف‌نظر از 
پا مادا ده سیون n‏ ماع ی اقظ و 
گرفته می‌شد. در همین ایام عکاسانی مانند ریچارد آودن و ارنست هاس به طرز 
خلاقه‌ای از تاری (12ط) به عنوان سمبل حرکت استفاده کردند. فیلم‌های 
رنگی به چنان درجه‌ای از کمال رسید که توانست با موفقیت باعکس‌های 
سیاه سفید به رقابت برخیزد و بدین قرار ضوابط جدیدی پا به عرصه وجود 
گذارد: ابتدا رنگ طبیعی ایده‌آل محسوب شد و پس از آن رنگ‌هایی که گویایی 
بیش‌تری می‌داشت. 

امروزه گرایش‌های مختلف عکاسی در جستجوی اشکال جدید بیانی با 
یکدیگر به رقابت برخاسته‌اند. شاید چنین به نظر برسد که دیگر ضابطه‌ای 
برای ارزیابی عکس‌ها و داوری در مورد آن‌ها وجود ندارد و تنها معیارء 
تمایلات بینند عکس است. لیکن با این‌همه باز هم ضوابطی در دست است و 
این ضوابط همانند همان‌هایی است که در هر رشتهة هنری دیگر به چشم 
می‌خورد. این ضوابط از بطن طبیعت واسطه‌های عکاسی و نحوة برخورد 
عکاس با ان برخاسته‌اند. 


۸ تکنیک عکاسی 


نحوة برخورد با عکاسی 


از شرح مختصری که راجم به عکاسی مدرن داده شد سه نتیجه می توان 
گرفت: آن‌چه که روزگاری برای عکس» نقص محسوب مي‌شد (تقارب 
خطوط عمودی دانه دانه بودن تار بودن و جز آن) مآلا به صورت جزیی 
ضروری از تکنیک عکاسی درآمده؛ پیشرفت‌های فنی عکاسی (لنزها و 
فیلم‌های بسیار سریع» فلاش الکترونیک و غیره) به کشف اشکال جدید بیانی 
منجر گردیده و می‌شود؛ و کاربرد آ گاهانة اشکال جدید بیانی در عکاسی» پس 
از آنکه به صورت کلیشه درآمد» ارزش خود را تحت تأثیر پیشرفت‌های 
جدیدتر از دست می‌دهد. 

به عقيده من» عکاس باید از طرق جدید برای تحلق اشکال جدید بیانی 
سود جوید» هرچند این کار به زیرپا گذاشتن قواعد معمول و متداول منجر 
گردیده منتقدین رابه خرده گیری وادارد. گذشته از این اگر ضوابط سنتی در 
پرتو تجربیات نوین مورد ارزیابی مجدد قرار گیرد. خود نشانه رشد است. 
زیرا که رشد مستلزم پیدایش ایده‌های نوین» اصلاح و بهبود روش‌های بیانی 
کهن و تکامل اشکال جدید بیانی و پا فراتر نهادن از قواعد | کادمیک است. 
چنانچه برخورد عکاس با عکاسی چنین روالی داشته باشد. به گمان من» 
عکاس در طریق تهیهٌ عکس‌های با ارزش گام برمی‌دارد. 

برای جلوگیری از اتلاف وقت و انرژی. عکاس باید دارای هدف و 
دیدگاهی مشخص باشد. مادام که هدف از گرفتن عکسی روشن نشده است؛ 
مشکل بتوان در مورد آن یک داوری دقیق کرد؛ زیرا نمی‌توان گفت آن‌چه 
هدف عکاس بوده صورت خارجی یافته است يانه و اگر یافته است تا چه 
حل. 

به عنوان مثال, نحوه برخورد خود را با عکاسی با علم به این‌که ممکن 
است نحوه برخورد خواننده این سطور با عکاسی به گونه‌ای دیگر باشد -- 


تشریح می‌نمایم. 


مشخصات عکس‌های با ارزش ۳۸۹ 


برای من» عکس ایته زندگی است و هر عکسی که ارزش تماشا را داشته 
باشد. باید انعکاسی از زندگی» واقعیت» طبیعت. آدم‌هاء کار انسان از هنر 
گرفته تا جنگ -باشد. من علاقه‌ای به عکس‌های به اصطلاح هنری یا تصنعی 
ندارم. برخورد من با عکاسی بیش تر عقلایی است تا عاطفی و نقطه‌نظرهای 
من با نظرگاه یک دانشمند ارتباط بیش‌تری دارد تابانقطه‌نظرهای یک 
هنر مند. در نتیجه به واقعیات بیش از احساسات ارج می‌گذارم و نیز برای 
وضوح عکس‌هایم ارزش قایلم. 

من عکاسی را به عنوان مهم‌ترین وسیلة اکتشاف و وسیله‌ای که به بالا 
بردن دانش و تجربة انسان‌ها کمک می‌کند تلقی می‌نمايم. به‌نظر من تمایل به 
شرکت در این امر یکی از ریشه‌های علاقه به آفرینش عکس‌های با ارزش و 
خلاصه چیزی است که به وسیلة آن می‌توان به نوعی جاودانگی رسید. 
وسعت و دامن کار و زمینۀ حاص آن اهمیت چندانی ندارد. ما از یکدیگر و از 
اسلاف خویش -میراثی که بر جای نهاده‌اند؛ دانش» هنر, تعالیم و فلسفه‌های 
آنان سود می‌جوييم. بدون بهره گرفتن از چنین میرائی انسان همان انسان 
غارنشینی می‌شود که به کشفیات کو چک و کم‌اهمیت خو د قناعت نموده هر 
کاری را از نقطهٌ آغازین آن شروع می‌کند. هیچ فرد آ گاهی دین عظیمی را که 
در قبال پیشکسوتان و آموزگاران عویش دارد فراموش نمی‌کند. تنها راه ادای 
این دین» حفظ پیوستگی این میراث و بارورتر ساختن آن است. 

به گمان من» هدف هر عکسی» برقرار ساختن ارتباط است. ارتباطی که 
لزوماً باید دارای مضمون و محتوا باشد. تهيةٌ عکسی با چنین مشخصات. از 
پنج مرحلة پی‌درپی می‌گذرد: 

۱ علاقه‌مندی به سوژه» رو یداد ايده یا احساسی که استخوان‌بندی عکس 
را تشکیل می‌دهد. بدون وجود چنین علاقه‌ای عکاس نمی‌تواند عکس با 
ارزشی ارائه دهد و بدیهی است که مراحل بعدی تهیة عکس نیز تبدیل به یک 
رشته کارهای مکانیکی می‌شود. علاقه‌مندی عامل محرکه هر کار خلاقه‌ای 


اشتت اه 


۰ تکنیک عکاسی 


۲. شناخت و درک شکل سوژه ایده با احساس موردنظر. علاقه» عکاس را 
بر آن می‌دارد که آگاهی بیش‌تری نسبت به سوژه کسب کند و به جستجوی 
حقایق مستتر در آن بپردازد. زیرا بدون داشتن دانشی راجع به سوژه و فهم و 
درک ماهیت آن نمی‌توان عکسی با معنا ارائه داد. 

۳ ارزیایی سوژه. شناخت و درک سوژه مبانی واکنش عکاس و نحوة 
برخورد او را با سوژه تشکیل می‌دهد. هنگامی که نحوة برخورد و قدرت 
حلاقهٌ عکاس با ایده‌ای روشن و مشخص توأم گردد قطعاً ارائه تصویری 
سوژه بیننده را تحت تاثیر قرار خواهد داد. 

۴. دیدن از دریچۀ چشم دوربین. مسأله دیگری که عکاس با آن روبه‌رو 
است یافتن راهی است برای نمایش و بیان پدیده‌های غیرقابل لمس -ایده‌ها؛ 
احساسات و حالات- در عکس که حل آن مستلزم توانایی دیدن سوژه از 
دریچۀ چشم دوربین است. زیرا چنان‌که می‌دانيم عکس دختری زیبا همواره 
عکس زیبایی نیست برای زیباکر دن عکس نه معنا بخشیدن به آن -عکاس 
باید با سمبل‌های عکاسی و نحوة انتخاب و کاربرد صحیح آن‌ها برای بیان 
هرچه بهتر مفهومی خاص. اشنا باشد. 

۵ کارهای فنی عکس یا مکانیک تهیةٌ عکس. همین‌که سوه مورد علاقة 
عکاس و نحوة نمایش آن مشخص شد آن‌چه می‌ماند عبارت است از 
گردآوری وسایل لازم و کاربرد صحیح آن‌ها. نور دادن, ظاهر کردن و چاپ 
عکس را می‌توان یک علم دانست. البته امروزه با به بازار آمدن دوربین‌های 
تمام اتوماتیک» نورسنج‌های فتوالکتریک و غیره نیاز کسب مهارت فنی تا 
حد زیادی از میان رفته است. امروزه هر کسی بتواند دستورالعمل‌های سادۀ 
مربوط به عکاسی را بخواند. از نورسنج و میزان‌الحراره و ساعت استفاده کند 
قادر است نگاتیف. اسلاید يا عکسی ارائه دهد که از لحاظ فنی فاقد نقص 


باشد. 


مشخصات عکس‌های با ارزشس ۳۹۱ 


تلخیص و نتیجه گیری 


کلية مراحل پنج‌گانة مذکور اهمیت یکسانی دارند. متأسفانه عدة 
عکاسانی که بر اهمیت چهار مرحله نخست واقف باشند بسیار اندک است و 
بسیاری از عکاسان با این مراحل حتی آشنا هم نیستند. به‌طور کلی می‌توان 
گفت که خلق عکس در همان لحظه نور دادن صورت می‌گیرد لیکن در واقع 
فرایند خلق عکس چهار مرحلة اولیه را شامل میگردد زیرا در خلال این 
مراحل است که عکاس می تواند نحوه برداشت. ابزار و تکنیک لازم برای بیان 
ایده یا احساس خود رابه صورت عکس انتخاب نماید. همین که عکاس دکمۀ 
حلاص دوربین را فشار داد کیفیات اساسی عکس را مشخص نموده است و 
آن‌چه را که می‌ماند حتی یک کارآموز ماهر می‌تواند انجام دهد. 

لیکن متأسفانه بیش‌تر عکاسان تمام تلاش خود را صرف کارهای فنی 
عکس (مرحلة پنجم) می‌کنند و البته به همین دلیل است که بیش‌تر عکس‌ها 
گنگ و بی‌معنا از آب درمی‌آیند. برداشت عکاس از واسطه بیانی‌ای که در 
اختیار دارد تعیین کنندهُ موفقیت یا شکست اوست زیرا که طرز انجام کار 
مادام که هدف از انجام ان روشن نباشد بی‌فایده است. 


اهمیت قوه تخیّل 


معمولاً چیزهای غیر متعارف بیش از چیزهای متعارف جلب‌نظر می‌کنند 
و به همین جهت عکس‌های غیرمتعارف بیش از عکس‌های تکراری و پیش‌پا 
افتاده توجه بیننده را جلب می‌کند. متاسفانه سوه بسیاری از عکس‌های 
یکسان است: آدم‌هاء اشیاء مناظ صحنه‌هایی از زندگی روزانه و لذا هر قدر 
کیفیات غیرمتعارف عکس بیش تر باشد بایستی آن‌را بیش تر ناشی از حصایل 
غیرمتعارف خود عکاس دانست تا سوژه. این کیفیت غیرمتعارف چیزی 
سوای قوة تخیل و ابتکار عکاس نیست. 


۲ تکنیک عکاسی 


این ابتکارات است که عکاس را به ورای آموخته‌های وی و در نتیجه 
خلق جیزهای نو -ایده‌ای نو برداشتی جدید. اثری تازه -می‌کشاند. جه بسا 
کسی که فاقد قوةٌ تخیل است کتب بسیاری در زمينة عکاسی مطالعه کند. در 
جلسات سخنرانی متعدد شرکت جوید. کلاس ببیند و با این‌همه کاری جز 
کپیه برداشتن از آثار دیگران از دستش برنياید. فنون عکاسی و مهارت در 
کاربرد آن را می‌توان فراگر فت؛ بر اصول کمپوزیسیون می‌توان تسلط یافت؛ 
لیکن ابتکار را نمی‌توان کسب کرد. عکاس يا مبتکر است یانیست. به‌هر 
تقدیر بسیاری از افراد دارای قوءٌ تخیلی هستند که بلا استفاده مانده است. 
چنین استعدادی را می‌توان به کار انداخت و تکامل داد. یکی از طرق پرورش 
این قو تخیل تمرینات ذهنی يا به عبارت دیگر تلاش در تجسم طرق 
مختلف انجام کاری واحد» طرق مختلف دیدن سوه معین و کاربردهای 
متفاوت فنون و وسایل عکاسی است. هنگام برخورد با یک مشکل سوژه را از 
جهات گونا کون ابا جا ین ار با کت وردقت راود اکر 
به کمک تله فتو از فاصلۀ دورتری عکس بگیرید چگونه عکسی خواهید 
داشت؟ آیا حد معینی از انحرافات پرسپکتیوی در عکس به بهتر نشان دادن 
ویژگی‌های سوژه کمک خواهد کرد؟ اگر از لنز زاویه باز استفاده کنید چه 
روی خواهد داد؛ تأثیر نورپردازی‌های گوناگون چگونه است؟ آیابهتر نیست 
به‌جای نور جانبی از نور پشت استفاده شود؟ يا آیا ارائۀ عکس به صورت 
سیلوت گویاتر از هنگامی که جز ییات سوژه نشان داده شود نیست؟ 

با مطالعة منظم و سیستماتیک کلیةٌ عوامل قابل کنترلی که به پیدایش 
عکس کمک می‌کند و با جستجوی صبورانة طرق جدید برای حل مسایل 
خاص. با تحلیل انتقادی این مطالعات و استفاده آ گاهانه از امکانات ذاتتی 
سوژه هر عکاسی می‌تواند عکسی تحسین‌انگیز بیافریند. 

روش دیگر پرورش و تکامل قو تخیل مطالعه و دقت در آثار عکاسان 
زبده و مبتکر است. به عقیده من هیچ هنرمندی نمی‌ توان یافت که به نحوی از 
انحا از کار دیگران متأثر نشده باشد. این تأثیرپذیری‌ها برای رشد هنری هر 
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فرد خلاق و با استعدادی لازم و ضروری است. البته متأثر شدن نباید به تقلید 
بیانجامد. تأثیر پذیرفتن بایستی به معنای الهام گرفتن از یک اثر پس از تحلیل 
و ارزیابی ان باشد. 

عکاس می‌تواند در عین الهام گرفتن از کار دیگران عکس‌های اصیل 
بیافریند. در ذهن عکاس مبتکر و خلاق پسن از دیدن یک سوژه تصوراتی 
نقش می‌بندد و برحلاف عکاسی که فاقد قوه تخیل است و خیلی زود از 
کارش خسته می‌شود عکاسی که قوه تخیل قوی دارد دائماً منابع الهام و 
انگیزه‌های جدیدی را کشف می‌کند. عکاسی که قوة تخیل دارد عکس‌های نو 
جالب توجهی را برای برخی از سوژه‌هایی که می‌بیند تجسم می‌کند. نظم و 
زیبایی را در جایی که انتظار وجود آن نمی‌رود کشف می‌کند و هیجان و 
زیبایی را از طریق عکس‌هایش به دیگران می‌نمایاند. 


داشتن سبک شخصی 


رشد هنری هر هنرمند خلاق مسیری را طی می‌کند که در ار تباط مستقیم 
با شخصیت» خلق و خو علاقه» حساسیت و ذوق و سلیقة اوست. یافتن این 
مسیر اولین گام در راه تبدیل شدن به یک عکاس اصیل است. 

اصالت یعنی کلیۀ ویژگی‌های شخصی. این ویژگی‌ها باید آ گاهانه شناخته 
شده و به بهترین وجهی به کار گرفته شوند. هرچند می‌توان آن‌ها را سرکوب 
کرد لیکن تم بر ان تغییر داد. تاکنون اگر کسی اثری ماندنی آفریده است از 
خر او یکی واشته و ازبلار تشه مره ا ی راشب ا ی ابیت 
عکاسانی که نخواهند در صورت لزوم به چنین مبارزه‌ای تن دردهند آزادی 
خویش رابه عنوان یک هنرمند از دست خواهند داد. این مبارزه. مبارزه‌ای 
خاموش و بی‌سر و صدا عليه نفوذ فاسدکنندة افکار عمومی (اظهارات فلان 
عکاس یا ادیتور) عليه نخوت و خودخواهی, عليه سکون و رکود (جرا وقتی 
بین خوب و بد تفاوتی نمی‌گذارند. این‌قدر باید کار کرد؟) عليه وسو سۀ کپیه 


۴ تکنیک عکاسی 


کردن کار دیگران (حالا که همه عقاید یکدیگر را می‌دزدند. پس چرا من این 
کار را نکنم!) است. تنها کسانی می‌توانند صاحب سبک گردند که در چنین 
مبارزه‌ای پیروز شوند. 

سیک شخصی» عکاس را از توده عکاسانی که آثارشان کمابیش شبیه 
یکدیگر است متمایز می‌سازد. تنها عدۀ معدودی از عکاسانی هستند که 
می‌توانند صاحب سبک شخصی شوند. همان‌طور که یک متخصص هنری 
می‌تواند آثار پیکاسو یا هنری مور را بدون نگاه کردن به امضای آنان در زیر اثر 
خف دهد همان‌گونه هر ادیتور ورزیده و مجرب عکس می‌تواند 
عکس‌های تیپیک عکاسانی چون وستون. آودن» کارش» میلی و نیومن را تمیز 
دهد. منظور از عکس‌های تیپیک» آثاری است که عکاس بنا بر میل و اعتقادات 
خود به وجود آورده» عکس‌هایی که مهر شخصیت او را بر پیشانی دارند نه 
عکس‌هایی که برحسب سفارش و نظریات مشتری یا ادیتور معینی گرفته 
شده است. 

تکامل سبک شخصی تا حدی به موازات تخصص یافتن عکاس صورت 
می‌گیرد. هریک از عکاسان مذکور در زمینۂ کمابیش مشخصی متخصص 
هستند. هر ذهن خلاقی صرفاً به سوژه‌های خاص و معینی می‌پردازد و هر 
عکاس خلاقی حتی‌الامکان از سوژه‌های مورد علاقه‌اش عکس می‌گیرد و 
بدیهی است که این کار خود به تخصص می‌انجامد و در عین حال عکاس را 
صاحب سبک می‌کند. این سبک از بطن نوع کار عمده‌ای که عکاس بدان 
اشتغال دارد. متولد می‌شود و بدین گونه تخصص و صاحب سبک شدن به 
موازات یکدیگر رشد و تکامل می‌یابند. 

اولین شرط لازم برای صاحب سبک شدن, داشتن صداقت است. در این 
زمینه حودشناسی و انتقاد از خود اهمیت فراون دارد. از ان‌جا که یک عکس 
ارزشی بیش از یک گزارش محض دارد و از آن‌جا که هر عکس بازتابی از 
برداشت‌ها و دیدگاه عکاس است و مهر سبک کار او را بر پیشانی دارد. لذا 


عکاسی که به کاوش در درون خویش می‌پر دازد ممکن است از خود بیرسد: 
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من چه فکر می‌کنم؟ چه چیزی را دوست دارم؟ چه کار می‌خواهم بکنم؟ در 
کار تا کجا می‌خواهم پیش بروم؟ می‌خواهم چه چیزی را نشان بدهم؟ جه 
ایده‌ها و سوژه‌هایی مرا تکان می‌دهد؟ 

پراش رع سک فیس اما سک از مان هخا اک 
چشم‌پوشی کند. بدیهی است در روزگار نوآوری به‌حاطر نوآوری عکاس 
می‌تواند به عنوان کسی که فلان شکل انحرافات تصویری رابه وجود می‌آورد. با 
کسی که چهره يا دست را به شکلی خاص نورپردازی می‌کند معروف شود. به 
عقیده من چنین چیزهایی پیش از آن‌که دلیل بر حلاقیت باشد یک مارک 
تجارتی است و دلیلش نیز تکرار کاربرد آن است. 

سبک شخصی از شخصیت عکاس سرچشمه می‌گیرد. کسی که منظم 
است» این نظم را به صورت دقت در عکس‌هایش نشان خواهد داد. کاراکترء 
علایق» نحوه بینش و طرق و وسایلی که انسان برای بیان افکار خویش 
برمی‌گزیند همگی با یکدیگر ارتباط متقابل داشته روی سبک کار او تأثیر 
می‌گذارند. 

البته هر عکاسی نمی‌تواند صاحب سبک گردد مگر آن‌که دارای 
اعتقاداتی روشن و محکم. علاقه. حساسیت. مهارت و قدرت خلاقیت باشد. 
اغلب اوقات کسانی که تقلید می‌کنند عقب می‌مانند. بسیاری از عکاسان 
به‌جای آن‌که به درون خویش نگاه کنند چشمشان رابه دست دیگران 
می‌دوزند و ستایشگر کارهای آنان می‌شوند و اغلب عکاسانی هم که مورد 
تحسین قرار می‌گیرند با تکرار و چسبیدن به سبکی که برایشان شهرت به بار 
آورده از تکامل کار خویش غافل می‌مانند. آن‌چه مسلم است به زور نمی‌توان 
صاحب سبک شد. سبک از درون عکاس برمی‌خيزد. سبک بازتاب 
اجتناب‌ناپذیر شخصیت عکاس است. 


۶ تکنیک عکاسی 


خوب. بد یا خنثی 


پیداست که نظر افراد مختلف نسبت به مضمون و محتوای هر عکس 
یکسان نیست. چنان‌که رادیوگراف واضح یک سر که برای یک پزشک جالب 
توجه است برای یک عکاس پرتره گیر جالب توجه نمی‌باشد. 

هرچند قواعد و ضوابط خاصی برای طبقه‌بندی عکس‌هابه صورت 
خوب بد و خنثی نمی‌توان به‌دست داد مع‌ذلک می‌توان روی برخی از 
کیفیات اساسی‌ای که هر عکس با ارزشی واجد آن و هر عکس بی‌ارزشی فاقد 
آماشنت انیت کش ام لا کی وف ما اش وی وم شاه که 
برخی یا تمامی کیفیات زیر را دارا باشد: میخکوب کردن» مضمون و محتوال 


گیرایی جاذبه گرافیکی. 
0 ۱ 
میخکوب کردن 
برای آنکه عکسی جلب تو جه کند باید چشمگیر باشد یا به عبارت دیگر 
بیننده رابر جای میخکوب کند. 


کیفیت میخکوب کر دن آن‌چنان کیفیتی است که عکس را از لحاظ بصری 
برجسته و فوق‌العاده می‌سازد و جوهر آن تعجب یا شوک است. همان تعجب 
یا شوکی که از دیدن هر چیز غیرمنتظره غیرمتعارف. نو و ابتکاری به انسان 
دست می‌دهد. 

برخی از تدابیر و فنونی که اگر صحیحاً به کار بسته شود عکس را از چنین 
کیفیتی برخوردار می‌سازد عبارت است از عدم تناسب ابعاد عکس (زیاده از 
حد پهن یا دراز بودن آن)؛ بزرگی یا کوچکی فوق‌العاده؛ کنتراست بسیار کم یا 
بسیار زیاد؛ سادگی فوق‌العاده یا نیمه‌انتزاعی بودن؛ روشن یا تاریک بودن 
بیش از اندازۂ تنالیته؛ بیش از اندازه بودن رنگ سیاه یا سفید (در عکس رنگی)؛ 
پاستلی يا تند بودن فوق‌العاده رنگ‌ها؛ تحریف سنجیده و در عین حال با 
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معنای رنگ با استفاده از لنزهای تله فتوء زاویه باز به‌جای لنز استاندارد؛ 
پرسپکتیوهای کروی و استوانه‌ای؛ کلوزآپ فوق‌العاده نزدیک؛ نورپردازی 
غیر متعارف؛ شرایط فضایی غیرمتعارف؛ لکه و هاله و استفاد؛ خلاقه از 
دانه‌های فیلم. 
چنانچه عکاس از عوامل فوق به خاطر خود این عوامل و صرفاً به منظور 
برخوزداز ساخین مکی از کیفیت مکی کردن آنستفاده کنبنی په 
ممکن است عکس او در ابتدای امر جلب‌نظر نماید. لیکن به سرعت به عنوان 
یک عکس قلابی از نظر خو اهد افتاد. 


مضمون و محتوا 

برای آنکه عکسی واجد ارزش باشد, تنها برخورداری آن از کیفیت 
میخکوب کردن کافی نیست. عکس گذشته از جلب‌نظر بیننده باید دارای 
کیفیتی باشد که او را به تفکر وادارد و این کیفیت همان محتوای عکس است. 

هر عکس با ارزشی باید آگاهی دهنده آموزشی: سرگرم کننده 
یا الهام‌بخش باشد. برای تنوع محتوای عکس حدودی نمی‌توان قایل شد. 
محتوای عکس ممکن است دل‌انگیز: سکسی, یا هدف آن جلب انظار نست 
همینا له ا و و ی ای پاش میا مش ی کی هات کو کان 
حرفه‌ای می‌گیرند روشن است: این عکس‌ها از پر تره‌ها گر فته تاعکس‌های 
علمی و تبلیغاتی یا داستانی هستند یاگزارشی. بیش‌تر عکس‌هایی که 
عکاسان آماتور می‌گیرند چیزی بیش از گزارش‌های شخصی نیستند. لیکن به 
عقیده من مقوله دیگر عکس‌های عکاسان آماتور عکس‌های فاقد محتوا 
است. انسان وقتی عکس حلقه‌های طناب بر روی اسکله» پیرزنی که با دستان 
چروک خورده بر صلیب چنگ زده است. عینکی روی کتاب باز (با شمعی در 
زمینه عکس)؛ کودکی در حال گاز زدن سیب یا طبیعت بی‌جان‌هایی از 
ماهیتابه و بشقاب و گلدان می‌بیند. نمی‌داند عکاس در ذهنش چه تصوراتی 
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من از بسیاری از این عکاسان غلت گرفتن جنین عکس‌هایی را سؤال 
کرده‌ام و پاسخی که شنیده‌ام به‌طور کلی چنین بوده است: چرا نگیریم؟ 
دیگران هم چنین عکس‌هایی گر فته‌اند. در نمایشگاه زده‌انده توی مجلات 
چاپ کرده‌اند. ما چرا این کار رانکنیم؟ 

چنین برخوردی با عکاسی, نادرست است و در مقیاسی کوچک‌تر عدم 
استقلال فکری فرد را می‌رساند. اینان عقاید حاضر و اماده‌ای راکه 
روزنامه‌نگاران و مفسرین رادیو نشخوار کرده‌اند. می‌پذیرند و بعد آن‌ها را 
آن‌قدر تکرار می‌کنند تا سرانجام باورشان می‌شود که این عقاید از آن خود 
ان‌هاست. 

با معنا بودن عکس ار تباطی با زمينة کار و تعلق عکس به یک مقولة علمی 
و هنری و جز آن ندارد. 

هر سوژه‌ای جلب نظر همه کس رانمی‌کند. اگر عکس چیز قابل توجهی 
داشته و آن‌رابه نحوی از انحا بسیان کرده باشد عکاس وقتش را 
به هدر نداده است. هر چیزی که واقعاً مورد علاقهٌ عکاس باشد به 
درد عکاسی می‌خورد و از آن‌جاکه چنین چیزی برای خود عکاس معنایی 
داشته است» ناگزیر برای دیگران نیز واجد معناخواهد بود 
زیرا علایق هیچکس آن‌قدر منحصر به فرد نیست که در دیگران یافت نشود. 


گیرایی 

گیرایی رامی‌توان تأثیر شدید عاطفی تعریف کرد. برای آن‌که عکسی گیرا 
باشد. حو د عکاس بایستی احساساتی که قصد انتقال آن‌را به بیننده دارد درک 
کرده باشد و به همین دلیل است که به عقيدة من بایستی داشتن علاقه واقعی به 
سوژه یکی از نخستین شرایط تهیة هر عکس با ارزش محسوب شو د. بدیهی 
است که اگر سوژه احساسی را در عکاس برنيانگیزد عکاس نخواهد توانست 
احساسی را در بیننده برانگیزد. همچنان‌که به‌دست دادن اصول و قواعدی 
برای آفرینش آثار هنری محال است. طرز گرفتن عکس‌های گیرارا نیز 
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نمی‌توان به عکاس آموخت. با این‌همه برخی از مفاهیمی را که در این زمینه 
براساس تجربه به‌دست آمده است می‌توان خاطرنشان ساخت. البته ایین‌که 
مفاهیم فوق تا چه حد می‌توانند مفید واقع شوند خود مورد تردید است. 

عکس گیرا نوعی شوک به بیننده وارد می‌سازد. ممکن است این شوک 
حفیف باشد و بیننده را به تتحسین عکس وادار نماید یا شدید باشد و او را به 
تفکر وادارد. نگارنده در جستجوی علت این واکنش‌ها پاره‌ای از عکس‌های 
گیرا را مورد تجزیه و تحلیل قرار داده و به این نتیجه رسیده است که تمام 
آن‌ها واجد یک کیفیت مشترک هستند و آن اصالت آن‌هاست. به این معنا که 
در آن‌ها چیزی از تقلب و تصنع ندیده است. بنابراین می‌توان گفت اصالت 
نخستین شرط آفر ینش عکس‌های گیرا است. 

چه بسا که بسیاری از عکس‌های گیرا از لحاظ فنی ناقص -دانه دانه 
ناواضح - باشند لیکن این نقایص به‌جای آن‌که چیزی از عکس کم کند به 
اصالت آن کمک می‌کند. 


جاذبه گرافیکی 

ممکن است عکاس آرمان‌طلب و رقیق‌القلب باشد. نظریات مردم را به 
خوبی درک کند. نسبت به رویدادهای پیرامونش حساس و از قوه تخیلی 
قوی برخوردار باشد. لیکن مادام که نتواند احساسات و عقاید خویش را در 
قالب گرافیکی مؤثری ارائه دهد هیچ‌کدام از کیفیات مذکور دردی را دوا 
نخواهد کرد. یک عکاس نه‌تنها بایستی چیزی برای گفتن داشته باشد, بلکه 
بایستی آن‌را به خوبی نیز بیان کند. شاید بتوان فنون عکاسی را به دو بخش 
تقسیم کرد: ۱.فنون پایه مانند فوکوس کردن. نور دادن و ظهور و چاپ که تابع 
قواعد و اصول ویژه‌ای هستند؛ ۲ فنون انتخابی که بخشی مبتنی بر تغییرات و 
عکاسی -انواع دوربین, لنز» فیلم, فیلتر و جز آن -هستند. فنون پایه نسبتا 
انعطافناپذیرند ولی فنون انتخابی فوق‌العاه انعطاف‌پذیر بوده به هر عکاس 


۰ تکنیک عکاسی 


ورزیده‌ای امکان می‌دهد تا سوژه موردنظر رابه هر شکل و صورتی که 
بخواهد ارائه دهد. انتخاب صحیح این فنون. نشانة ورزیدگی عکاس به شمار 
می‌ر ود. 

از آن‌جا که فن عکاسی تنها بخشی از فرایند قابل یادگیری تهیة یک عکس 
با ارزش است. اما کتب و مقالات بسیاری در این زمینه منتشر شده که 
متأسفانه کم‌تر به این واقعیت که فن عکاسی تنها مرحله‌ای از مراحل تهیة یک 
عکس خوب است. اشاره کرده‌اند. در نتیجه به فن عکاسی آن‌چنان ارزشی 
داده شده که دیگر مراحل تهیهُ عکس با ارزش تحت‌الشعاع آن قرار گرفته 
است و باز هم نتیجه آن‌که بیش‌تر عکس‌ها را از حیث کمال فنی آن‌ها مورد 
داوری قرار می‌دهند نه از لحاظ مضمون و محتوای آن‌ها و بدتر از همه این‌که 
ضوابطی که کمال فنی عکس را به کمک آن‌ها ارزیابی می‌کنند. قواعد کهنه و 
منسوخ آکادمیک هستند. 

کسی که می‌خواهد عکس با ارزشی بگیرد. بایستی قواعد آکادمیک را 
کنار بگذارد و از انتقاد و خرده گیری دیگران هراس نداشته باشد. 

تنهاه بخشی از عکاسی -به‌ویژه بخشی را که به فن عکاسی می‌پردازد - 
می‌توان فراگرفت. بقیة آن مربوط به شخصیت عکاس است. کار کتاب. تنها 
هدایت عکاس و نشان دادن نتایجی است که از طریق برخورد هوشمندانه و 
مبتکرانه با مسایل می‌توان به‌دست آورد. 

کسی که برای عکاسی آمادگی دارد. خود به خود هر کاری را به درستی و 
به موقع انجام خواهد داد. زیرا فردی که دارای ذهنی خلاق است. کار دیگران 
را کپیه نمی‌کند و این کتاب نیز کم‌تر به درد او می‌خورد. هرچند. نگاهی به 
صفحات آن ممکن است به روشن ساختن نتایجی که وی شخصا به ان رسیده 
است کمک کند و برخی از اطلاعات فنی مورد احتیاج را در اختیار او بگذارد. 
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عکاسی که ذوق هنری کم‌تری دارد. بایستی از هوش و انرژی خود 
استفاده بیش‌تری کند و با وسعت بخشیدن دانش عکاسی خود. شانس 
موفقیتش را افزایش دهد. 

از این جا به بعد -این‌که مقصد کجاست و چگونه باید به مقصد رسید - 
بر عهدهٌ خواننده است. هیچ‌کس با وسایل و تجهیزاتی که مورد استفاده 
عکاس است کاری ندارد» شاید عدهٌ معدودی خود عکاس را بشناسند. لیکن 
چه بساکه میلیون‌ها نفر با آثار او سر و کار پیدا کنند. بنابراین» اگر کار فرد 
صادقانه و صمیمانه باشد. اگر مطلبی برای گفتن داشته باشد و آن‌چه که قصد 
بیان آن را دارد به حودشناسی مردم» شناخت دیگران» محیط پیرامون آن‌ها و 
ا کر وت سر کی کی کته تفای کی ده کی اوه و 
قلم و رنگ و بوم یا سنگ و اسکنه, یا کاغذ و کلمه یا دوربین انجام گیرد. 


نشان دادن حر کت در عکس ( از هو گولوندبرگ ) . 


نشان دادن سمپلیک حرکت . پیکاسو در حال نقاشی با چراغ قوه ( عکس از جیون میلی ) . 


خاکستری سحرآمیز ( از ال فرانکویچ ) . 


فتوما کرو گراف ‏ کله‌ی سوسکی که در حدود ۴۰۰ برابر بزرگ شده است . 


- 
ر 
“ 
.7 #0 
ا 

0 

ر 

واه 
سس 
اف 
سے 


8 


عکس افراد حرفه‌ای در ارتباط با وسایل کار ( از نگارنده‌ی کتاب ) . 


استفاده از حز برای نشان دادن کل ( از نگارنده‌ی کتاب ) . 


